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RÉsUMÉ 
Le présent mémoire regroupe trois portraits de troupes de théâtre québécoises liées au 
mouvement de la création collective des années 1960 et 1970. Le Grand Cirque Ordinaire, lei 
Théâtre Euh ! et le Théâtre expérimental de Montréal illustrent, dans leurs orientations 
spécifiques, différentes tendances de ce phénomène aux confluents des nombreux 
bouleversements sociopolitiques et culturels propres à leur époque. 
Nous nous sommes principalement intéressé aux discours « parathéâtraux » de 
chacune de ces troupes, c'est-à-dire à leurs prises de parole livrées en marge de leurs activités 
de création. Pour chaque troupe, nous avons constitué un corpus de différents documents 
(entrevues, articles, manifestes) où les membres du GCO, du Euh! et du TEM, de façon 
individuelle ou collective, s'expriment sur leur propre parcours ou affichent leurs positions 
sur différents aspects du milieu théâtral québécois. La masse protéiforme que constitue cette 
documentation, bien que parfois difficile à analyser, est également indicielle de la multitude 
des approches de la création dans le mouvement de la création collective. 
Le choix de cette démarche trouve sa justification dans deux caractéristiques 
importantes du contexte théâtral québécois de cette époque: la (grande popularité de 
l'improvisation dans le processus créateur et la prolifération des prises de, parole des 
praticiens dans différentes publications. Le milieu théâtral reflète en ce sens de nombreux 
aspects de la société post-Révolution tranquille, où bon nombre de Québécois s'évertuent à 
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créer, par eux-mêmes et pour euXMmêmes, de nouvelles structures politiques, sociales et 
culturelles tout en développant, à travers une panoplie de nouvelles tribunes, les discours qui 
sous-tendent ces réformes. 
Chaque troupe fait l'objet d'un chapitre divisé comme suit: un historique retraçant 
les principales productions et les événements marquants du parcours du collectif ; une 
description des différents documents constituant le corpus étudié ; une analyse du discours 
global de la troupe où nous tentons de cerner à la fois la nature du projet initial, les 
principales lignes de force du parcours et les possibles raisons conduisant à la séparation du 
collectif. 
CRÉAnON COLLECTIVE ; THÉÂTRE QUÉBÉCOIS ; IMPROVISATION ANNÉES 
1970. 
INTRODUCTION 
TROIS DISCOURS, TROIS PARCOURS 
Le théâtre québécois connaît, au cours des années soixante, un bouillonnement sans 
précédent. L'institutionnalisation du milieu, amorcée au cours de la décennie précédente, 
s'accélère rapidement. Les troupes et compagnies (surtout montréalaises), davantage 
soutenues financièrement par l'État, se multiplient et s'installent dans des lieux permanents. 
Plusieurs d'entre elles s'ouvrent alors au répertoire contemporain mondial: Pirandello, 
Claudel, Williams et Ionesco côtoient désormais Molière, Shakespeare, Racine et Tchekhov 
sur les scènes de la métropole. Les plus avant-gardistes s'intéressent aux idées d'Artaud et de 
Brecht ainsi qu'aux nouvelles pratiques européennes (Decroux, Grotowski) et américaines 
(Bread and Puppets, Living Theatre). La dramaturgie québécoise connaît également un essor 
important (Michel Tremblay, Françoise Loranger, Jean-Claude Germain ... ) et reflètent les 
grands questionnements de la société, notamment en ce qui concerne l'identité nationale et la 
langue québécoise. 
Le développement du théâtre amateur partout en province ainsi que la mise sur pied 
de nouveaux programmes de formation théâtrale dans les cégeps et les universités favorisent 
également l'arrivée, sur la scène québécoise, de toute une génération de nouveaux joueurs 
déterminés à se faire entendre. La fin des années 1960 est marquée par l'arrivée à l'âge adulte 
des enfants du « baby boom ». Inspirée par la contre-culture américaine et baignant encore 
dans l'esprit réformiste qui anima la Révolution tranquille (1960-1966), la jeUnesse 
québécoise s'engage sur tous les fronts, animée par des désirs qui reflètent les grandes 
tendances de son époque, du néo-nationalisme à la révolution des mœurs. Portée par la· force 
du nombre et habitée par une rage considérée comme pure et libérée de toute influence 
ancienne, la« génération lyrique» dont parle François Ricard l sera de toutes les tentatives de 
révolution. 
Les « baby boomers » sont les principaux artisans derrière la naissance et le 
développement rapide du mouvement de la création collective à la fin des années soixante et 
1 Toutes les références renvoient à la bibliographie en fm d'ouvrage. 
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au début des années soixante-dix. Ce phénomène échappe à l'analyse esthétique car, en bon 
miroir de son époque, la création collective refléta les influences artistiques, culturelles, 
politiques et sociales les plus diverses. Sur le plan historique, si plusieurs chercheurs se sont 
attaqués à différents aspects de cette pratique, on attend encore l'ouvrage qui fera référence 
dans ce domaine. 
Fernand Villemure, considéré comme le premier historien de la création collective au 
Québec, répertoria plus de 415 spectacles collectifs créés entre 1965 et 1974. Il fut le premier 
. 1 
(1976; 1977) à tenter de définir ce mouvement, ses modes de création, ses influences 
artistiques et sori public. Dans le domaine universitaire, plusieurs auteurs se sont penchés sur 
le processus créateur, la fonction de l'acteur et la dynamique de groupe dans la création 
collective, en s'appuyant sur des cas précis et à l'aide d'entrevues et/ou d'observations 
directes. On pense notamment au mémoire de maîtrise de Lorraine Hébert (1976) ainsi qu'à 
trois autres déposés à l'Université de Sherbrooke au début des années 1980, soit les travaux 
de Lise Roy (1980), Anne Dansereau et Yves Masson (1980, en collaboration) et Christian 
Dutil (1982/. 
Vers la fin des années 1980, les travaux de Gilbert David (1988 ; 1991) permettent de 
situer davantage le phénomène en lien ~vec son époque. L'auteur souligne l'influence 
marquante de deux systèmes idéologiques plutôt contradictoires qui trouvèrent une puissante 
résonance chez l'intelligentsia et la jeunesse québécoise durant cette période: le socialisme et 
la contre-culture californienne « que l'on peut assimiler à un· discours libertaire centré sur 
l'épanouissement individuel» (David, 1991 : 123). Ces courants de pensées, combinés au 
climat particulier qui règne au Québec après la Révolution Tranquille, favorisent l'éclosion 
de la création collective comme méthode de cr~ation. Microcosme social bâti sur des 
principes d'égalité et de liberté, la troupe de création collective apparaît comme « une matrice 
de changement à l'égard de l'ordre social dominant» (David, 1991 : 122). 
Jean-Marc LaITUe signe, avec « La création collective au Québec », le meilleur 
portrait récent des « années d'or» (1969-1989) de ce mouvement. L'historien analyse le 
phénomène à travers ses multiples influences, ses représentants les plus connus, les liens 
2 Deux de ces auteurs, Lise Roy et Yves Masson, étaient eux-mêmes, à la fin des années 
soixante-dix, animateurs et comédiens au sein du Théâtre Parminou (Québec, puis VictoriaviIle, 1973­
... ) et du Théâtre du Sang Neuf (Sherbrooke, 1972-1997), respectivement. 
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étroits qui le lient à d'autres courants théâtraux (théâtre féministe, théâtre jeune public) ainsi 
que les raisons de son déclin. S'il déplore l'inexistence d'une monographie' consacrée 
entièrement à ce sujet, LaITUe ne reconnaît pas moins le caractère utopique d'une telle tâche: 
« Comment repdre compte d'une pratique aussi mouvante, aussi diffuse, aussi 
contradictoire? » (Larrue, 2001 : 152.) 
Le présent mémoire de recherche ne comblera pas un tel vide dans l'historiographie 
théâtrale au Québec. Plutôt que de nous attaquer à l'ensemble du mouvement, nous nous 
penchons plutôt avec attention sur trois de ses représentants les plus illustres. Au sein d'une 
pratique où se côtoyaient troupes professionnelles et troupes amateurs et où peu de collectifs 
passaient l'étape du second projet, le Grand Cirque Ordinaire (1969-1977), le Théâtre Euh ! 
(1970-1978) et le Théâtre expérimental de Montréal (1975-1978) ont connu une relative 
pérennité et un rayonnement qui leur ont permis d'entraîner .dans leur sillage bon nombre de 
leurs contemporains. 
Chacun de ces collectifs adhère à un modèle organisationnel différent qui reflète à la 
fois d~s aspirations artistiques et une vision sociale distinctes. Nous proposons, dans le 
présent travail de recherche, de reconstituer le parcours de chacune de ces troupes en nous 
appuyant principalement sur leur discours idéologique et sur leurs réflexions concernant leur 
propre trayail. Le but est de suivre l'évolution des trois discours afm de dégager comment les 
idéaux sociaux et théâtraux de chaque groupe ont influencé leurs créations, puis comment les 
différentes expériences de travail en groupe ont à leur tour nourri ou modifié les aspirations 
des acteurs-créateurs impliqués dans ces entreprises. 
Pour reprendre la terininologie sommaire utilisée par Gilbert David3 (1991 : 124), le 
Grand Cirque Ordinaire constitue l'archétype du « groupe-communauté» qui, à l'instar du 
Living Theatre à la même époque, tente d'effacer les limites entre la vie et le théâtre. Les 
jeunes comédiens qui composent cette troupe souhaitent refléter les préoccupations et les 
contradictions de la société québécoise grâce à un théâtre festif et brechtien. Suite au succès 
remporté par son premier spectacle, T'es pas tannée, Jeanne d!Arc ? (1969-1971), la troupe 
itinérante se considère investie d'une mission sociale qui prend parfois des allures mystiques. 
3 David lui-même emprunta cette classification à René Passeron, directeur de publication de 
l'ouvrage collectif(1981) La création collective, Groupe de recherche d'esthétique du CNRS, Paris, 
éditions Clancier-Guénaud, 259 p. 
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Cette responsabilité finira par Reser lourdement sUr les épaules des jeunes « comédiens­
missionnaires »; les tensions au sein du groupe viendront miner leur foi en l'idéal 
communautaire. 
Le Théâtre Euh!, pour sa part, est davantage un « groupe militant » qui va 
subordonner son art à une cause politique. La troupe de Québec présentera d'abord son 
théâtre clownesque et anarchiste dans les lieux publics (parcs, cafétérias) avant de prendre 
directement position pour la lutte des classes. Cette conversion au marxisme pousse la troupe 
à développer son propre théâtre de guérilla au service de la ré~olution prolétarienne. Les 
techniques de cet art de combat, inspirées à la fois de Brecht et de Guevara, évolueront en 
fonction de leur efficacité didactique et de leur utilité dans une perspective d'agitation et de 
propagande. 
Les représentants du Théâtre expérimental de Montréal refusent quant à eux de 
mettre leur créativité au service d'une mission ou à une doctrine. Ce « groupe-atelier », qui 
occupe son propre laboratoire théâtral dans le Vieux-Montréal, s'amuse à remettre en 
question tous les formalismes qui régissent habituellement la création théâtrale. Le TEM se 
dote d'un système autogestionnaire basé sur la responsabilité individuelle et l'unanimité dans 
toutes les prises de décision. Même si ce modèle permet l'évolution des méthodes de travail, 
il ne peut plus contenir, après un certain temps, les ambitions individUelles de chaque 
membre de la cellule de base. 
Malgré ces différences d'orientation, une constance émerge du travail de ces "trois 
troupes emblématiques: l'usage de l'improvisation. Le recours aux techniques d'écriture et 
de jeu improvisés constitue en fait une caractéristique majeure de la grande majorité des 
collectifs de cette époque. Les travaux et les écrits de praticiens influents, comme Grotowski, 
Peter Brook ou encore le Living, en ont répandu l'usage durant les années 60 et 70. 
L'improvisation vient répondre à toute une gamme de questionnements et de préoccupations 
alors en vogue dans le théâtre occidental: la libération du corps et de la créativité de l'acteur, 
le refus de la suprématie de l'auteur dramatique sur la représentation ou encore la remise en 
question des rapports qui unissent l'acteur et le spectateur, pour ne nommer que ceux-là. La 
popularité de l'improvisation est telle qu'elle déborde du seul domaine artistique pour être 
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récupérée dans un grand nombre de pratiques liées à l'animation culturelle, la pédagogie ou 
encore la psychothérapie4• 
Dans le contexte québécois de l'époque, alors qu'un puissant désir d'émancipation 
politique et d'affmnation culturelle traverse la société, le fait de recourir à une technique de 
création théâtrale où l'individu part nécessairement de lui-même, de ses préoccupations, de 
ses référents et de sa langue pour créer n'est évidemment pas innocent. Improviser 
collectivement dans la langue d'ici sur des thématiques qui touchent l'ensemble de la 
population correspond, pour des troupes comme le Grand Cirque ou le Euh !, à un besoin 
irrépressible de trouver, ensemble, {( les mots pour se dire », comme le dit si bien Jean-Marc 
Larrue (2001 : 155). 
Si les paroles s'envolent, les écrits restent. En marge d'une pratique théâtrale 
particulièrement volatile (instabilité des troupes, usage de l'improvisation, aucun désir de 
léguer des œuvres écrites à la postérité), le mouvement de la création collective laisse derrière 
lui une vaste littérature autoréflexive5 constituée de manifestes, d'entrevues et d'articles. Ces 
prises de position et ces autoanalyses, qui paraissent ou sont reproduites dans différents 
journaux et revues, viennent nourrir les nombreux débats qui agitent le milieu théâtral 
québécois durant les années 1960 et 1970. 
Notre intérêt pour l'improvisation théâtrale et ses manifestations dans l'lùstoire du 
théâtre au Québec a motivé nos recherches sur la création collective, et plus spécifiquement 
sur cette articulation entre trois pratiques faisant largement appel à l'improvisation et 
l'idéologie qui, dans chaque cas, en sous-tend l'usage. La première tâche consista à 
répertorier le plus grand nombre possible de prises de parole individuelles ou collectives 
produites par les groupes choisis durant leurs années d'activité. Trois corpus de documents 
furent ainsi délimités; ces ensembles ne prétendent pas à l'exhaustivité, mais ils permettent 
de dresser des autoportraits généraux. Chacune des trois troupes fait l'objet d'un chapitre de 
ce mémoire. Nous proposons, en guise d'introduction à chaque chapitre, un historique 
4 Pour un aperçu des multiples usages de l'improvisation dans le théâtre occidental durant 
cette période, voir le numéro de la Revue d'esthétique intitulé « L'envers du décor », no 1-2, 1977.. 
5 Sur le développement rapide de l'activité discursive parathéâtrale dans tout le théâtre 
québécois durant cette période, voir Gilbert David, 1988, p.l62-163. 
6 
présentant les membres du groupe, ses principales productions ainsi que les événements 
importants qui jalonnent son parcours. Les différents documents rassemblés dans le but de 
reconstituer le discours global du collectif sur sa propre démarche sont ensuite énumérés. 
Nous analysons finalement cette masse discursive en tentant de définir la nature du projet 
initial de la troupe, les principales lignes de force de son évolution et les possibles raisons 
conduisant à sa séparation. 
Si le Grand Cirque Ordinaire eut une influence majeure sur tout le mouvement de la 
création collective et fut sans doute la troupe la plus populaire de cette époque, il laisse 
derrière lui peu de traces écrites. La scène constitue un espace d'expression collectif total, où 
la réalité du groupe était dite et exposée à travers sa vision de la société. Chaque 
représentation, du moins dans les premières années, est suivie d'une discussion avec les 
spectateurs, échanges dont il ne reste aujourd'hui que très peu de vestiges6• Les membres du 
GCO ne ressentent donc pas le besoin d'articuler leurs pensées par écrit ou de laisser des 
traces ailleurs que dans la mémoire des spectateurs. Si quelques documents aujourd 'hui 
publiés témoignent des motivations et des objectifs qui présidèrent à la naissance du Grand 
Cirque, sa principale trace autorétlexive reste la série d'entretiens réalisés par des membres 
de la rédaction des Cahiers de théâtre JEU au printemps 1977. Ces trois entrevues, refondues 
et publiées en Un seul texte dans le numéro 5 du périodique, paraissent au moment où la 
troupe est sur le point de se séparer définitivement. Cette importante transcription d'une 
expression collective orale témoigne donc in extremis de tout le parcours du Grand Cirque et 
rend compte, dans son contenu comme dans sa forme, des tensions qui finirent par rendre 
invivable cette entreprise communautaire d'abord basée sur le partage, l'écoute et la 
disponibilité. 
Le Théâtre Euh !, de son côté, balise son parcours de nombreux manifestes et articles 
qui témoignent de l'évolution de la pensée de la troupe, de ses débuts marqués par un rejet du 
théâtre bourgeois à son engagement total dans la lutte des classes et la révolution 
prolétarienne. Sa production réflexive paraît souvent dans des publications dont il partage les 
idéologies, du néo-nationalisme (Presqu'Amérique, 1971-1973) au socialisme (Stratégie, 
6 Quelques bribes, filmées par le cinéaste Roger Frappier, apparaissant dans son long métrage 
Le grandfilm ordinaire (1970). 
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Chroniques, 1975-1976). Les textes et entrevues, presque toujours signés collectivement du 
nom du Théâtre Euh !, semblent témoigner d'une forte cohérence idéologique au sein du 
groupe. L'individualité de chacun ctisparaît, sacrifiée au nom de la cohésion que doit afficher 
la troupe afin de résister à d'éventuelles attaques de ses ennemis et détracteurs. Lorsque le 
Théâtre Euh ! s'exprime sur sa démarche, sur le théâtre québécois et sur la société capitaliste, 
il poursuit le même but qu'avec ses spectacles: encourager sur tous les fronts la révolution 
par laquelle les Québécois se libèreront eux-mêmes de leurs oppresseurs. 
Les écrits du Théâtre expérimental de Montréal furent tous, à une exception près, 
publiés dans Trac, une revue produite par le TEM lui-même. Tous les collaborateurs qui 
gravitent autour de cette entreprise sont invités à soumettre des textes qui, selon le liminaire 
précédant chaque livraison, « sont assumés par leur auteur et engagent la responsabilité de la 
cellule Trac », cette dernière étant la faction interne responsable de la publication. Si tous les 
textes de la revue Trac sont signés personnellement par des individus qui soulignent que leurs 
propos n'engagent qu'eux-mêmes, la présence de tel ou tel écrit dans les pages de la revue 
devait en effet être approuvée par tous les membres de la rédaction, selon la formule 
d'autogestion choisie qui nécessitait l'unanimité dans toutes les prises de décision. Trac 
reflète donc l'esprit contradictoire du TEMqui encourageait la responsabilité et l'initiative de 
chacun tout en soumettant chaque décision à l'approbation totale de l'ensemble des 
participants. La grande majorité des articles, comptes rendus et pastiches colligés dans cette 
revue pennet tout de même de prendre connaissance de la diversité des expériences réalisées 
au TEM ainsi que des différentes visions du théâtre qui réussirent pendant un certain temps à 
cohabiter sous cette enseigne. 
Le Grand Cirque Ordinaire, le Théâtre Euh ! et le Théâtre expérimental de Montréal 
sont tous animés par un désir de révolution qui implique un rejet de la nonne et 
l'établissement d'un ordre nouveau, Leurs entreprises de rénovation théâtrale possèdent 
toutes une certaine part de tâtonnement, de spontanéité et de recherche. Le parcours de 
chaque troupe apparaît ainsi comme une longue improvisation qui comporte ses propres 
ressorts dramatiques, ses éclairs de génie et ses culs-deocsac. Le théâtre missionnaire du Grand 
Cirque, le théâtre de guérilla du Euh ! et le laboratoire autogéré du TEM peuvent être lus 
aujourd'hui comme trois tentatives de réinventer à la fois les rapports qui s'établissent entre 
les acteurs dans un groupe et les liens qui se tissent entre l'acteur et le spectateur durant 
8 
l'événement théâtral. Consciemment ou non, ils reflètent ainsi certains courants idéologiques 
propres à la société dont ils font partie et à qui ils s'adressent. Les écrits laissés par les 
troupes permettent de mieux comprendre les contraintes et les désirs qui ont façonné ces 
histoires toujours vécues au présent, à partir de l'impulsion qui les a fait naître jusqu'aux 
circonstances entourant leurs fins parfois abruptes. 
;. 
CHAPITRE l 
LE GRAND CIRQUE ORDINAIRE 
1.1 Historique 
Le Grand' Cirque Ordinaire fut formé en septembre 1969 autour de Raymond 
Cloutier. Le jeune comédien de 26 ans, diplômé du Conservatoire d'art dramatique l , présente 
à Albert Millaire, alors directeur artistique du Théâtre Populaire du Québec (TPQ), un projet 
de création collective autour d'une pièce de Bertolt Brecht. Lorsqu'il soumet son projet, 
Cloutier revient tout juste d'un voyage en Europe où il a expérimenté différentes méthodes de 
création artistique par le biais de l'improvisation. Le jeune comédien souhaite réunir autour 
de lui quelques collègues rencontrés au printemps 1969 lors de la création de Pot T. v., 
spectacle iconoclaste présenté à l'Université de Montréal. Parmi eux, on retrouve Paule 
Baillargeon et Claude La Roche, deux membres de la cohorte démissionnaire de l'École 
nationale de théâtre du Canada de 19682• Cloutier fait également appel à d'anciens 
compagnons de Conservatoire, soit Guy Thauvette, Suzanne Garceau et Jocelyn Bérubé. 
Le 9 septembre 1969, Albert MilIaire officialise le partenariat entre le TPQ et le 
jeune collectif qui montera, en moins de deux mois, T'es pas tannée, Jeanne d'Arc? Le 
contrat prévoit une tournée de deux mois dans différentes villes québécoises. Ceux qui 
allaient bientôt se baptiser le Grand Cirque Ordinaire commencent d'abord par explorer, en 
atelier, différentes techniques de jeu. Ils s'attaquent ensuite au canevas de base proposé par 
Raymond Cloutier, qui s'articule autour d'extraits du Procès de Jeanne d'Arc à Rouen, 1431 
de Brecht. La première du spectacle a lieu à Pointe-Claire le 13 novembre. Fort du succès 
1 Cloutier entre au Conservatoire de Montréal en 1964. Il abandonne ses études en troisième 
année, travaille durant quelques mois comme régisseur au Pavillon de la Jeunesse durant l'Expo 67 
puis complète sa formation au Conservatoire de Québec en 1967-1968. 
~ Les fmissants de la section française, devant le refus de la direction de leur permettre de 
monter un texte de leur cru en exercice public, avaient quitté l'institution avant la fin de leurs études. 
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remporté par la production, le TPQ renouvelle le contrat et prolonge la tournée; Je.anne 
d'Arc s'arrête notamment à Montréal au Théâtre de Quat' Sous en février 1970. \ 
Dans la foulée de cette expérience, la troupe décide de développer un nouveau 
spectacle en s'inspirant de l'un des tableaux: de Jeanne d'Arc. La famille transparente est 
créée à Montréal au Théâtre National le 28 juin 1970 ; quatre jours plus tôt, les membres du 
. Grand Cirque avaient participé au défilé de la Saint-Jean-Baptiste dans les rues de Montréal. 
À la suite d'une entente entre le TPQ et l'Office franco-québécois pour la jeunesse, la troupe 
passe une partie de l'été à la Cité des Jeunes de Vaudreuil, puis reprend la route avec ses 
deux spectacles. On présente également des spectacles d'improvisation libre où le public est 
invité à participer. Gilbert Sicotte se joint au groùpe à titre de technicien. 
En septembre, le Grand film ordinaire est présenté pour la première fois à la 
Cinémathèque de Montréal. Ce documentaire réalisé par Roger Frappier contient des extraits 
de Jeanne d'Arc, des chansons et des interviews avec les membres du GCO. Poussée par ses 
envies de rejoindre un public toujours plus large, la troupe se produit gratuitement dans tous 
les coins du Québec. EUe profite d'un arrêt à Rimouski le 1 novembre pour présenter la 
première de Alice au pays du sommeil, conte pour enfants inspiré des tous récents 
événements de la Crise d'Oc~obre. 
La tournée s'arrête en mars 1970. Le TPQ n'a plus d'argent pour subventionner les 
spectacles gratuits du GCO. Les membres de la troupe prennent une pause de quelques mois, 
puis se retrouvent durant l'été 1970 pour tourner le film Montréal Blues. En novembre, afin 
d'honorer la fin de son contrat avec le TPQ, le Grand cirque monte en seulement trois jours 
T'en rappelles-tu, Pibrac? Le spectacle s'inspire d'une rencontre avec les habitants d'un 
petit village du Lac-Saint-Jean fortement touché par le chômage. Cloutier, La Roche, 
. Garceau et Sïcotte sont accompagnés pour la première fois sur scène par des musiciens, soit 
Louis Baillargeon et Normand Landry. Un mois plus tard, pour cJes raisons possiblement 
politiques3, le TPQ met fin à la tournée. Le groupe, épuisé, se sépare. 
Après une pause de plus d'un an, les membres du Grand Cirque se retrouvent au 
Patriote à Clémence pour l'élaboration d'une nouvelle production, L 'Opéra·des pauvres. La 
3 Selon les membres de la troupe, le député de Pibrac aurait exercé des pressions sur François 
Cloutier, alors Ministre des Affaires culturelles, pour que celui-ci mette fm aux représentations (David 
et al., 1977). 
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création de cette comédie musicale, présentée pour la première fois le 4 avril 1973, marque 
également l'arrivée d'un nouveau collaborateur, le comédien Pierre Curzi. Libéré de ses 
obligations envets le TPQ, le GCO s'organise en coopérative d'artistes. 'En juin, suite à une 
mésentente entre les membres de la troupe et les organisateurs du Vrre Festival de 
l'Association québécoise du jeune théâtre (AQJT) à Jonquière, Cloutier et Garceau quittent 
tous deux la troupe. Plusieurs représentations de L'Opéra, prévues au Patriote, sont annulées. 
En octClbre 1973, Paule Baillargeon et Suzanne Garceau invitent Luce Guilbeault à se 
joindre à elles pour un spectacle entièrement féminin produit avec l'aide de la coopérative. 
Après quelques mois de travail en atelier et un séjour à Paris, elles créent Un prince mon jour 
viendra au Patriote le 10 janvier 1974. Après la présentation de la pièce au Palais Montcalm 
de Québec en avril, le Grand Cirque demande une subvention au Conseil des Arts du Canada 
afin de venir en aide à la coopérative et ainsi permettre à la troupe de se lancer dans une 
nouvelle création. 
Grâce à une aide fédéral de 5000.00$, les membres du GCO se réunissent en mars 
1975 pour travailler à La Tragédie américaine de l'enfant prodigue. Cloutier écrit de 
nombreuses chansons pour cette pièce qu'accueille le Théâtre de Quat'Sous à partir du 10 
avril. Le spectacle est égaiement présenté au Palais Montcalm de Québec en juin. L'année 
1975 est également marquée par la sortie d'un disque sur étiquette Capitol, un microsillon qui 
réunit les chansons de La Tragédie américaine ainsi que L'Atlantide, pièce musicale extraite 
de L'Opéra des pauvres. 
En octobre, la troupe se réunit au Théâtre de la Main sur le Qoulevard Saint-Laurent 
afin de tenter une nouvelle expérience, soit un spectacle entièrement improvisé. Cloutier, 
Sicotte, Curzi, Bérubé et Laroche invitent de nouvelles collaboratrices pour La Stépette 
impossible" Baillargeon et Garceau ne souhaitant pas y participer. Carole Chatel, Francine 
Tougas, Catherine Brunelle et Marie Ouellet se joignent donc au Grand Cirque pour un 
spectacle complètement différent d'une représentation à l'autre. La première a lieu le 18 
janvier 1976. 
Avec le soutien de la coopérative et de quelques musiciens du Grand Cirque, 
Raymond Cloutier crée le spectacle solo Mandrake chez lui au Quat'Sous en octobre 1976. 
Au printemps 1977, les Cahiers de théâtre JEU consacrent leur cinquième numéro à la 
troupe. L'important document réunit de nombreux textes d'analyses sur les différentes 
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productions du GCO, des entrevues avec ses membres et une théâtrographie. La dernière 
véritable création collective de la troupe, Les fiancés de Rose Latulipe, voit le jour à 
l'automne 1977. La pièce est écrite et jouée uniquement par des hommes (Cloutier, Sicotte, 
Curzi et Bérubé). La coopérative met fin à ses activités la même année, faute de fonds et 
d'énergie. 
Un dernier sursaut de la part du Grand Cirque Ordinaire a lieu en 1986. À l'invitation 
du Quat'Sous, Raymond Cloutier, Paule Baillargeon, Guy Thauvette, Pierre Curzi, Gilbert 
Sicotte et Jocelyn Bérubé montent Avec Lorenzo à mes côtés. Reprenant la fonnule de T'es 
pas tannée, Jeanne d'Arc ?, soit d'utiliser un texte classique pour servir de véhicule à un 
discours sur le Québec, Cloutier s'inspire cette fois-ci du Lorenzaccio de Musset. Le 
spectacle traite des dilemmes et des contradictions d'une génération qui a connu à la fois la 
contestation dans les années 60 et 70 et l'embourgeoisement dans les années 804. 
Avec Lorenzo à mes côtés clôt définitivement l'aventure du Grand Cirque Ordinaire. 
Depuis, deux publications sont venues combler en partie l'absence de documentation sur cette 
troupe importante du théâtre québécois. En 1991, Guy Thauvette fait paraître aux Éditions les 
Herbes Rouges une reconstitution de T'es pas tannée, Jeanne d'Arc? Le volume comprend 
notamment une transcription faite à partir de différents documents audio, des photos, des 
extraits du journal de bord tenu par Jocelyn Bérubé durant la tournée ainsi que certains 
articles de journaux autour de la création. En 2003, Raymond Cloutier propose Théâtre 
chanté chez Lanctôt Éditeur, un recueil des textes de chansons qu'il li écrits ou co-signés pour 
les différents spectacles du Grand Cirque. L'ouvrage s'accompagne d'une réédition en disque 
compact de l'album paru chez Capitol en 1976. De plus, il contient un canevas assez complet 
de La Tragédie américaine de l'enfant prodigue. 
1.2 Corpus 
Le premier document de notre corpus, texte fondateur du Grand Cirque, est la lettre 
que Raymond Cloutier· adresse à Albert Millaire en septembre 1969 pour lui soumettre un 
projet de création collective. Cette missive non-datée, qui n'était pas au départ destinée à être 
4 Voir l'article de Jean-François Garneau sur cette production dans Québec-Rock no 106, 
1986. 
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publiée, fut diffusée pour la première fois dans le numéro spécial de JEU au printemps 19775. 
Thauvette en présente également une version écourtée dans son ouvrage. Précisons que cette 
lettre est présentée dans JEU comme étant « adressée» à Alb'ert MilIaire. Quelques crochets 
indiquent des passages biffés par Cloutier. Il y a donc de fortes raisons de croire qu'il ne 
s'agit pas de laîettre que MilIaire a reçue et lue, mais bien d'une version préalable rédigée 
par Cloutier, un brouillon en quelque sorte. C'est pourtant sous ct:tte forme que la direction 
de la revue décide de publier le document. La lettre n'est pas datée; on situe sa rédaction en 
septembre 1969. Les noms des participants du projet ne sont pas non plus inclus dans la 
missive; s'ils furent « mentionnés.» quelque part, comme le soutient Cloutier, ce fut 
probablement lors d'une rencontre préalable entre Millaire et lui. 
Le second document n'était pas non plus destiné au départ à la publication. Le 
comédien Jocelyn Bérubé tint uri journal de bord, au nom pe la troupe, durant la première 
tournée de T'es pas tannée, Jeanne d'Arc ? Les premières pages de ce journal furent 
retranscrites dans l'ouvrage de Thauvette. Ces comptes rendus des activités quotidiennes du 
Grand Cirque révèlent un certain nombre d'informations sur l'idéologie et les méthodes de 
travail de la troupe. Les extraits de ce journal de bord sont datés du 13 novembre au 22 
novembre 1969 inclusivement. 
Si on ne saurait le qualifier de documentaire, le long-métrage Le Grand film 
ordinaire de Roger Frappier demeure un portrait souvent touchant d'une époque de la vie au 
Québec et des préoccupations qui y sont liées. Il contient plusieurs séquences où les membres 
de la troupe s'expriment sur leur travail et leurs ambitions. Raymond Cloutier et Claude La 
Roche prennent la parole pour 1~ caméra; on voit également des extraits d'une discussion 
avec le public suivant une représentation de Jeanne d'Arc. De plus, le film contient une 
longue séquence filmée sur une plage où la troupe improvise pour la caméra. Lors de la 
publication du numéro des Cahiers de théâtre JEU consacré au GCO, un certain nombre 
d'informations en apparence erronées furent publiées à propos du Grandfilm ordinaire. Dans 
sa théâtrographie du Grand Cirque, Claude des Landes situe le tournage du film en 1971 et la 
5 On la présente alors sous le titre de « Se servir du théâtre », en référence à un passage du 
texte. 
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'première présentation le 26 février 1971, à Rouyn6• Pourtant, comme. en témoigne le journal 
de bord de Bérubé, Frappier et son équipe accompagnent le Grand cirque dès novembre 1969. 
De plus, un article de Jean-Pierre Taâros paru dans Le Devoir en février 1971 fait état de 
projections du Grand film à la Cinémathèque canadienne en septembre 1970 avant 
d'annoncer une plus large distribution montréalaise pour le début du mois de février 1971. 
En juin 1970, Raymond Cloutier rencontre Michel Bélair, journaliste au quotidien Le 
Devoir, pour discuter des différents projets de la troupe (<< R. Cloutier et Jeanne d'Arc: Let it 
be », 15 juin). Il est à souligner que Bélair eut toujours le GCO en haute estime: il c~msacre 
d'ailleurs tout un chapitre à la troupe dans son ouvrage Le nouveau théâtre québécois, paru 
chez Leméac en 1973. 
La « Petite histoire» de la troupe que livre Raymond Cloutier dans le numéro spécial 
de JEU fut rédigée en deux temps. La première partie (1965-14 février 1973) est publiée dans 
le programme de L'Opéra des pauvres. Cloutier y détaille les circonstances de la fonnation 
du GCO ainsi que les différents événements marquants des quatre premières années de son 
existence. Malgré les nombreuses difficultés rencontrées, la rupture momentanée de mars 
1971 et l'annulation des représentations de Pibrac, l'avenir semble prometteur: « On est 
parti pour de bon, on est parti pourlongtemps. » (Cloutier, 1973 : 12.) 
En 1974, après la seconde séparation de la troupe et la création par le trio féminin de 
Un prince, mon jour viendra, la revue Stratégie publie une entrevue avec Paule Baillargeon 
réalisée par Pierrette Chevrier. Baillargeon y fait le bilan des quatre premières années 
d'existence du Grand Cirque etsitue le travail de la troupe par rapport à d'autres pratiques 
théâtrales à caractère social ou politique. L'entretien est publié dans le cadre d'un dossier sur 
le théâtre populaire et militant ; ce dossier comprend également un article sur les 
manifestations de ce type de théâtre en URSS et en Allemagneainsi qu'une entrevue avec des 
représentants du Théâtre d'la Shop7. 
6 Claude des Landes, « Productions et documents », Cahiers de théâtre JEU, no 5, hiver 1977, 
p. 92-103. Même si nous soulignons ici une erreur dans son contenu, cette théâtrographie constitue la 
meilleure source d'informations disponible sur tout ce qui entoure le Grand Cirque Ordinaire. 
7 Cette troupe progressiste, fondée en mars 1973 par quelques anciens du Théâtre sans fil, se 
fit connaître par son premier spectacle intitulé Firestone, la lutte continue. Pour en savoir plus sur cette 
troupe idéologiquement proche du Théâtre Euh !, voir l'article de Yolande Villemaire : « Le Théâtre 
d'la Shop : un théâtre militant », Bobo/Québec, no 18, avril-mai 1974, p. 6-10. 
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Les « Entretien(s) » réalisés par l'équipe des Cahiers de théâtre JEU en mars-avril 
1977 consti,tuent la pièce maîtresse de ce corpus réunissànt différentes prises de parole des 
membres du Grand Cirque Ordinaire. Il s'agit en fait de trois entretiens fondus en un seul. Le 
7 mars 1977, Gilbert David rencontre Raymond Cloutier, Paule Baillargeon, Claude La 
Roche, Gilbert Sicotte, François Richard et Louis Baillargeon ; le 17 mars, David s'entretient 
seul à seul avec Cloutier ; finalement, le 8 avril, Yolande Villemaire et Lorraine Hébert 
rencontrent Paule Baillargeon. Cloutier et Baillargeon explicitent leur point de vue sur 
certains sujets abordés dans l'entrevue de groupe. On mentionne que « [t]ous les intéressés­
ont eu le loisir de lire et d'approuver la version publiée» (David et al., 1977 : 17). Bilan de 
huit années d'existence couvrant les circonstances de la naissance du Grand Cirque, tous les 
'spectacles jusqu'à La stépette impossible et les nombreuses difficultés rencontrées par la 
troupe, les « Entretien(s) » sont à la fois une excellente source d'informations et un document 
difficile à analyser au même titre que les autres. Il traite en effet au présent d'expériences 
passées, et les réflexions des membres du groupe sur ces événements se sont évidemment 
enrichies de leurs expériences individuelles et/ou teintées par de possibles ressentiments. 
La « Petite histoire» de Raymond Cloutier est complétée en mai 1977 pour la 
parution du cinquième numéro de JEU. Elle couvre la période allant d"e juin 1973 à mai 1977. 
Cloutier évoque les projets solos de quelques membres de la troupe et annonce la création de 
la pièce Les Fiancés de Rose Latulippe, prévue pour l'automne suivant. 
1.3 Parcours d'un théâtre missionnaire 
1.3.1 Le saut dans le vide 
La naissance du Grand Cirque Ordinaire apparaît, dans les écrits de la troupe, comme 
un acte presque spontané, un élan vers la liberté pour quelques jeunes comédiens qui profitent 
de circonstances favorables pour se lancer dans l'inconnu. Le caractère de rupture que revêt 
cette entreprise, les incertitudes et l'urgence entourant sa mise sur pied ainsi que la confiance 
des participants en leurs aptitudes collectives renforcent le caractère improvisé de la création 
de T'es pas tannée, Jeanne d'Arc?à l'automne 1969. 
Les membres du Grand Cirque Ordinaire souhaitent faire table rase de ce que 
Raymond Cloutier appelle le théâtre « menteur» (David et al., 1977 : 20-21), c'est-à-dire un 
théâtre où l'acteur doit nier ses particularités identitaires (sa langue, ses valeurs) pour se 
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mettre au service d'une parole d'un autre siècle et d'une autre culture. Selon les membres du 
Grand Cirque, les écoles de théâtre, dirigées ou fortement influencées par des pédagogues 
d'origine française, comme Jean Valcourt (Conservatoire) et Michel Saint-Denis (École 
nationale), ne développent pas un acteur spécifiquement québécois. Les cours de voix et 
d'interprétation semblent plus destinés à de futurs comédiens de la Comédie Française qu'à 
des artistes-créateurs appelés à jouer un rôle dans leur société propre, Les étudiants doivent se 
battre pour pouvoir jouer en exercice public des œuvres d'auteurs québécois. Les écoles 
québécoises ne participent pas à la mise en place d'un théâtre national qui, convaincu de sa 
propre force et de ses propres spécificités, pourrait, selon Cloutier, s'ouvrir aux autres « sans 
se perdre, sans se vendre, sans s'aliéner» (David et al., 1977 : 21). 
La naissance du Grand Cirque Ordinaire se veut en quelque sorte une réponse à 
l'académisme de l'enseignement prodigué dans les institutions comme le Conservatoire ou 
l'École Nationale. Le grand vent de révolte et d'affirmation qui souffle sur la jeunesse 
québécoise à la fin des années 60 avait notamment conduit plusieurs futurs comédiens, 
comme Claude La Roche et Paule J;3aillargeon, à abandonner leurs études afin de se mettre en 
quête de leurs propres moyens d'expression. L'expérience pré-GCO de Pot T. V. révèle cette 
urgence d'utiliser des référents propres à la génération de ses créateurs, dans le contenu (la 
drogue, le sexe, la consommation) comme dans la forme (influence de la télévision et de la 
musique pop). Raymond Cloutier, en tant que spectateur, reconnaît dans les artisans8 de cette 
revue joyeuse et iconoclaste des frères d'armes engagés comme lui dans la création d'un 
thédtre de vérité. Lorsque survient l'invitation d'Albert Miliaire, le jeune comédien décide de 
saisir sa chance. 
La création de T'es pas tannée, Jeanne d'Arc? relève d'un double pari. Millaire, 
forcé de remplacer une production de la saison 1968-1969 du TPQ, accepte de miser sur un 
groupe de jeunes inconnus et un texte qui, deux mois avant la première, n'est encore qu'un 
canevas d'une dizaine de pages. Cloutier, de son côté, dispose de très peu de temps pour 
convaincre ses collègues des vertus de l'improvisation et de la création collective, les 
entraîner à cette technique et transformer son canevas en un projet collectif. Jeanne d'Arc 
constitue donc, pour tous ceux qui y sont impliqués, un plongeon dans l'inconnu. D'abord 
8 La Roche, Baillargeon, Sicotte, Curzi et Yvon Barrette. 
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parce que le processus de création collective, tel que Cloutier l'a vécu en Europe avec 
différentes troupes en 1968-1969, est encore très peu répandu au Québec. Ensuite, les 
comédiens que le fondateur du Grand Cirque souhaite réunir pour ce projet ne semblent 
posséder d'expérience préalablé en improvisation en tant que technique d'écriture9• Certains 
d'entre eux, ayant fréquenté des écoles différentes, ne se connaissent même pas. 
Usant de stratégie10, Cloutier réussit, malgré les incertitudes, à rallier tout le monde 
autour de son projet. Dans la missive qu'il fait parvenir à Albert Millaire, le jeune comédien 
affiche une confiance à toute épreuve. Au-delà du sujet choisi (Jeanne d'Arc cQmme symbole 
de la résistance face à l'Oppresseur) et des procédés théâtraux suggérés (le cirque, la fête), la 
force de l'entreprise réside, selon Cloutier, dans l'esprit collectif qui animera la création. La 
création collective représenterait le pendant théâtral des « options culturelles les plus 
évidentes» (Cloutier, 1969, p.2) de la jeune génération: le groupe rock, la bande hippie, la 
commune. « Son état de groupe, écrit le jeune comédien, lui fait comprendre le monde et 
percevoir les êtres avec beaucoup d'attention, d'amour et d'acuité. » (Cloutier, 1969, p.6.) La 
troupe, comme Jeanne d'Arc, ne peut garder ces visions pour eUe, car ses membres disposent, 
en tant qu'acteurs, des moyens de les théâtraliser et ont la responsabilité de les partager avec 
le plus grand nombre. Dans son canevas, Cloutier suggère de proposer au public le modèle de 
la commune comme « seule solution sociale véritable pour aujourd'hui et demain» (Cloutier, 
1969, p.I8), en opposition à la famille, avec sa hiérarchie et ses tabous. 
Lorsque Millaire accepte la proposition de Cloutier, la troupe se rassemble et 
improvise grâce à différents exercices glanés chez Grotowski ou le Living Theatre. Ces 
laboratoires constituent plus que l'apprentissage de techniques, ils permettent également aux 
participants de se rencontrer, comme le souligne Claude La Roche: 
9 Selon Claude La Roche, le travail de création sur T'es pas tannée, Jeanne 
d'Arc? commença par « trois semaines d'exercices d'acteur où Raymond et Thauvette enseignaient 
l'improvisation à tout le monde» (David et al., 1977, p.26). La remarque surprend, considérant que les 
anciens de l'École nationale ont eu Marcel Sabourin comme professeur; le nom de ce grand passionné, 
formé à l'improvisation chez Jacques Lecoq, n'apparaît nulle part dans le discours de la troupe. 
10 « Il a trouvé les mots, c'est un bluffeur, il en a mis, il nous a inspirés» dira plus tard Paule 
Baillargeon (David et al., 1977, p.23). 
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On ne se connaissait même pas. La première fois que je suis monté sur scène 
avec Jocelyn qui s'est mis à improviser devant moi, c'était déjà toute une 
découverte. En même temps qu'on trouvait notre pièce, on trouvait du monde. 
(David et al., 1977 : 26). 
L'improvisation apparaît donc dès le départ comme un espace de liberté et d'échanges où 
chacun a le droit de parler tout en ayant la responsabilité d'écouter les suggestions des autres 
et de se mettre au service de ce qui apparaît comme la meilleure idée. L'acteur-improvisateur, 
partant nécessairement de lui-même, de sa langue, de son corps et de ses préoccupations pour 
créer, n'a donc plus à assumer une parole qui ne serait pas la sienne. 
En opposition à un théâtre menteur, Raymond Cloutier et son groupe souhaitent donc 
offrir aux spectateurs ce qu'ils perçoivent comme un espace de vérité qui reflète les 
préoccupations de la jeunesse québécoise. Le Grand Cirque Ordinaire fait encore face à 
plusieurs incertitudes, notamment en ce qui concerne la réception publique d'un objet comme 
Jeanne d'Arc où l'accent est davantage mis sur l'événement théâtral lui-même plutôt que sur 
la représentation dramatique. Soutenue par le TPQ et motivée par la foi de Raymond 
Cloutier, la jeune troupe fonce tête baissée, prête à improviser sur la scène comme dans la 
vie. Avant de partir en tournée, Cloutier, tout sourire, confie à la caméra de Roger Frappier : 
« Là, faudtait pas trop chercher à comprendre parce que, comme on n'est pas rendu encore, 
on ne sait pas ce qui va se passer encore, pis on veut pas avoir l'air de le savoir. » (Frappier, 
1970.) 
1.3.2 Les enfants des chicanes et le théâtre-miroir 
Les enfants des chicanes tiennent le miroir, 
Le miroir à deux mains ii 
Les comédiens du GCO se présentent, dans leur premier spectacle, comme les 
«enfants des chicanes», c'est-à-dire six jeunes adultes nés dans les dernières années du baby-
JI «Les enfants des chicanes», paroles de Raymond Cloutier, musique de Hélène Prévost. 
Chanson extraite de T'es pas tannée, Jeanne d'Arc? (voir Thauvette, 1991). 
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boom qui parcourent le Québec en tous sens afin de tendre au public un miroir déformant et 
joyeux. Les jeunes « comédien-missionnaires12» portent, durant les 18 premiers mois de leur 
aventure, un message de liberté empreint de ce lyrisme qui, selon François Ricard, anime la 
conscience collective de cette génération et « prend la forme d'une vaste innocence 
caractérisée par un amour éperdu de soi-même, une confiance catégorique en ses propres 
désirs et ses propres actions, et le sentiment d'un pouvoir illimité sur le monde et sur les 
conditions de l'existence» (Ricard, 1994 : 8). Si Jeanne d'Arc se présente, dans son contenu, 
comme le miroir des luttes québécoises passées et présentes, le spectacle reflète également la 
foi en l'avenir et la fougue qui animent ses artisans. Comme la pucelle d'Orléans, les 
comédiens sont jeunes, purs et investis d'une mission presque divine. « Ce sont vos enfants 
qui parlent, dit Cloutier dans Le Grand Film ordinaire, écoutez-les! » (Frappier, 1970.) 
Les solutions que le Grand Cirque souhaite proposer pour régler les problèmes 
sociaux théâtralisés par la troupe ne se trouvent pas dans le texte, mais bien dans ce que 
Cloutier appelle l'ambiance du spectacle: la musique, la fanfare, la fête. « Les objectifs 
n'étaient pas dans Brecht, ajoute-t-il, n'étaient pas dans les marionnettes ni dans les 
costumes. Ils étaient dans nous autres qui, devant du monde tout à coup, s'entendaient 
ensemble. » (David et al, 1977 : 31.) Le succès remporté par T'es pas tannée, Jeanne d'Arc? 
au cours des premières semaines de représentations confirme, aux yeux des comédiens de la 
troupe, ('efficacité et l'utilité de leur démarche auprès de la population. 
Certaines scène~ improvisées déclenchent le rire dans la salle, malgré des sujets 
parfois durs l3 ; les acteurs, d'abord surpris, l'interprètent comme un rire de défoulement, de 
catharsis. Les représentations sont toujours suivies de discussions animées avec le public. Le 
Grand Cirque en arrive à la conclusion que le spectateur doit participer encore plus à 
l'événement théâtral. Alors que la tournée de Jeanne d'Arc se prolonge, la troupe met sur 
pied des soirées d'improvisation auxquelles le spectateur est invité à participer. Ce type 
d'animation évoque le psychodrame, chaque participant partageant, dans un mouvement 
12 L'expression est de Raymond Cloutier «( Petite histoire », 1977 : 10). 
13 Le Grand film ordinaire présente quelques extraits du spectacle qui nous permettent de 
mesurer l'ampleur de cette réception publique. La scène des trois ouvriers ainsi que celle du tableau de 
famille,. avec Cloutier en père ivre, sont sans cesse interrompues par les éclats de rire des spectateurs. 
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libérateur, son vécu dans les limites de ses capacités d'expression théâtrale. Selon ce que 
confie Cloutier à Michel Bélair : 
Les gens ont compris qu'ils étaient eux aussi comédiens, qu'au bout de 
compte, eux aussi auraient pu monter sur scène et raconter leur histoire, que 
nous étions comme eux, que nous étions eux et qu~ils pourraient se passer 
d'intermédiaire s'ils le voulaient. (Bélair, 1970 : 10.) 
Le Grand Cirque se donne donc en exemple et semble dire: voyez cet espace où tout peut 
être dit, où tout peut être reçu, c'est la vie que nous avons choisie, regardez comme nous 
sommes libres; notre réalité est la même que la vôtre mais nous avons choisi de l'exprimer, 
de la partager, notamment grâce à l'improvisation. 
Si la jeunesse, la confiance et l'amour pennettent un temps au GCO de maintenir cet 
état d'ouverture totale, ses membres prennent parfois conscience de l'énorme difficulté que 
cela représente. Durant cette tournée qui s'étire sur plusieurs mois et durant laquelle le Grand 
Cirque donnera environ 180 représentations de Jeanne d'Arc en plus de créer deux autres 
spectacles, plusieurs tensions vont naître au sein du groupe. Dans Le Grand Film Ordinaire, 
Claude La Roche parle de la difficulté de tout partager, même sa joie, à cause de l'éducation 
reçue qui n'encourageait pas l'expression des sentiments. « Dans un groupe, il y a toujours le 
flottement de ça, dit-il. Va falloir qu'on trouve le moyen d'être des hommes ensemble, être 
capables de tout dire, être capables de tout recevoir. » (Frappier, 1970.) La proximité forcée 
qu'occasionne la vie sur la route ains~ que la nécessité, pour le groupe, d'assumer danS la vie 
les solutions communautaires proposées dans les spectacles finissent par peser sur le moral de 
la troupe. 
Le processus de création de La famille transparente pennet au Grand Cirque de 
mettre à jour certaines de ces tensions et contradictions. Sa mise sur pied, qui dure six mois, 
ne se fait pas dans l'urgence et la contrainte, comme ce fut le cas poùr Jeanne d'Arc. Au lieu 
de partir d'un canevas créé par Cloutier, le groupe se rassemble pour dessiner un schéma 
social assez sommaire en utilisant la famille comme point de départ. Chaque comédien 
développe ensuite son propre personnage en puisant dans ses propres peurs et ses propres 
envies, puis le groupe se rassemble et tente de tisser des liens entre les différentes 
propositions. On peut donc conclure que, même si les comédiens apprenaient à se mettre au 
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service de la meilleure idée, plusieurs préoccupations personnelles peuvent être écartées, ici 
davantage que dans Jeanne d'Arc, au nom du consensus et de la collectivité du propos. 
La famille transparente s'avère être non seulement un reflet de la société et de la 
famille québécoises, mais également le portrait d'un collectif qui, petit à petit, devient lui­
même une sorte de famille.·« [A]u plan des relations personnelles, c'était déjà très complexe, 
confiera plus tard Claude La Roche, alors que quand on a monté Jeanne d'Arc, [... Jc'était 
neuf. » (David et al., 1977 : 42.) Dans une démarche où la frontière entre le privé et le public 
se veut mince, le miroir social tendu au public devient alors en quelque sorte transparent, au 
sens où il donne également à voir l'envers du théâtre et de ceux qui le font. La famille 
transparente se voulant plus dur, moins festif, plus personnel que Jeanne d'Arc, les éléments 
de psychodrame s'y fIrent sentir avec plus de force. 
Il se développe donc, durant cette période itinérante de 1'histoire. de la troupe, deux 
phénomènes intimement liés. D'une part, le Grand Cirque Ordinaire, accueilli partout à bras 
ouverts, s'impose une responsabilité grandissante face à son public. Convaincus de leur 
mission, les comédiens en viennent à considérer le collectif comme un service public qui doit 
être offert gratuitement ainsi qu'un exemple à suivre. D'autre part, les ~omédiens, qui 
travaillent et vivent ensemble, sont de moins en moins capables de s'entendre. Il se creuse 
ainsi un fossé entre l'idéal que la troupe tente d'incarner sur scène et la situation réelle du 
groupe, comme l'analysera plus tard Paule Baillargeon : 
Je pense qu'on a été extrêmement ambitieux: on voulait tout changer, on était 
des idéalistes terribles [... ] mais on avait tous été élevés dans des familles avec 
des problèmes [et] on a voulu rompre avec tout ça très vite, inventer autre 
chose très vite. On s'est pas donné le temps, on n'a pas eu la sagesse, on 
pouvait pas l'avoir, on était trop jeunes (David et al., 1977 : 51). ' 
1.3.3 Sommet et abîme 
En mars 1971, lorsque le TPQ cesse de fmancer la tournée, le Grand Cirque 
Ordinaire suspend sa tournée et prend quelques mois de congé avant de se tourner vers le 
cinéma. Montréal blues, film réalisé en compagnie du cinéaste Pascal Gélinas, pousse plus 
loin l'exploration de l'écriture collective en improvisation. Contrairement aux spectacles de 
la troupe, qualifiés de « socio-poétiques » par Jocelyn Bérubé (David et al,. 1977 : 42), le ton 
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est réaliste et le sc~nario s'inspire directement de la vie des comédiens, sans la médiation du 
cirqu,e. Par exemple, plusieurs des personnages du film vivent en commune, font partie d'une 
jeune troupe de théâtre itinérante et portent les mêmes prénoms que leurs interprètes. 
Révélatrice; l'expérience n'en est pas moins douloureuse pour les participants: Guy 
Thauvette, Paule Baillargeon et Jocelyn Bérubé décident de ne pas participer à la prochaine 
création du groupe. 
T'en souviens-tu, Pibrac? ou Le Québéquoi ?, dont la première eut lieu à Joliette le 
15 novembre 1971, ne sera pas joué aussi souvent que Jeanne d'Arc ou La famille 
transparente mais doit être considéré comme un moment déterminant dans le parcours du 
) .' Gtand Cirque Ordinaire. Ce spectacle représente d'abord, pour les membres de la troupe, le 
paroxysme de son implication en tant que troupe de théâtre au service des Québécois; 
paradoxalement, Pibrac constitue également un point de rupture qui pourrait être défini 
comme la mort de l'idéal communautaire. 
Les circonstances de création très particulières de ce spectacle méritent d'être 
évoquées ici. Le Grand Cirque, amputé de quelques membres, se retrouve à improviset une 
production complète en seulement trois jours afin de répondre à une obligation contractuelle 
qui le lie encore au IPQ. Cloutier, La Roche, Garceau et Sicotte décident alors de réutiliser 
un canevas et des personnages. créés antérieurement dans le cadre d'une séance d'animation 
culturelle. La tournée de Jeanne d'Arc les avait menés à Pibrac, une petite ville près de 
Jonquière où tous les hommes étaient au chômage depuis des années, suite au rachat par une 
compagnie américaine du plus gros employeur local. Émus par cette histoire qui leur avait été 
racontée par un couple de l'endroit, les membres du Grand Cirque l'avaient théâtralisée en 
quelques heures. Se souvenant de l'accueil que les habitants de Pibrac avaient réservé à èe 
spectacle spontané l4, les quatre « survivants» du Grand Cirque se rabattent sur cette option 
afin de respecter leur contrat avec le IPQ. 
Pibrac, créé dans la nécessité et avec peu de moyens 1\ est donc le seul spectacle où 
14 « Les gens étaient émus. De se voir représentés, ils se sentaient tout à coup très 
importants... »(Paule Baillargeon, citée par Chevrier, 1974 : 38.) 
15 La troupe, ayant refusé le décor envoyé par le TPQ, construit une scénographie sommaire à 
partir d'un baril d'huile vide et de quelques caisses de Coca-Cola (Des Landes, 1977: 95) 
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les comédiens de la troupe s'inspirent, dans l'écriture, d'une expérience qui n'est pas la leur. 
Les comédiens diront s'être effacés complètement afm de rendre avec la plus grande justesse 
possible la réalité de ce village telle que ses habitants la percevaient eux-mêmes. 
C'est d'ailleurs sur ce point que le Grand Cirque, quelques années plus tard, 
distinguera cette expérience de la démarche du Théâtre Euh! En effet, Pibrac partage 
plusieurs points comlpuns avec un certain type d'intervention que la troupe de Québecl6 a 
souvent utilisé, soit la théâtralisation d'une réalité sociale précise liée· à un groupe de 
citoyens, de grévistes· ou de travailleurs. Le Grand Cirque rejette cette comparaison, 
considérant que la lecture qu'effectue le Théâtre Euh! est conditionnée d'avance par sa 
vision marxiste de la société: « eux autres, dira Raymond Cloutier, font des analyses du 
terraÎn froides, dialectiques, vraiment pensées» (David et al., 1977 : 48). Questionnée sur les 
objectifs révolutionnaires du Grand Cirque, Paule Baillargeon déclarera, pour sa part, que la 
troupe « vise à l'être dans ses formes, dans ce qui est dit, dans l'art de jouer» (Chevrier: 38). 
Si le Grand Cirque poursuit des objectifs brechtiens de transformation de la société par l'acte 
théâtral, sa démarche ne s'inscrit pas, comme nous lé verrons dans le cas du Euh !, dans un 
mouvement de révolution sociale et politique d'envergure visant le renversement des 
structures en place. 
Selon Claude La Roche, Pibrac reste le spectacle « dans lequel le Grand Cirque a été 
le plus impliqué, le plus humble et qui a eu le plus d'effet» (David et al., 1977 : 46). Par 
contre, si Pibrac représente la tentative la plus marquée du groupe de produire un théâtre 
politique au service d'une cause, les relations interpersonnelles particulièrement tendues au 
sein de la troupe vont transformer cette brève tournée17 en une expérience émotive 
dévastatrice. C'est là le grand paradoxe de Pibrac: cette création inspirée par un objet 
extérieur à la troupe, et où les membres se sont sentis le plus investis par une mission sociale, 
constitue également le moment où les improvisations sur la scène, seuls moments de 
com.munication entre les individus 18, sont le plus chargées du vécu immédiat. Le spectateur 
16 Voir chapitre II. 
17 T'en rappelles-tu, Pibrac? fut joué 34 fois entre le 15 novembre et le 18 novembre 1971. 
18 «Nous utilisions vraiment la scène pour çommuniquer entre nous. Les improvisations 
étaient pleines de sous-entendus et de vérités criantes... » (Cloutier, 1977 : 10.) 
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moyen ne pouvait sans doute pas saisir toute l'étendue du psychodrame qui se jouait alors sur 
scène et qui, par un effet pervers, nourrissait l'interprétation, comme l'explique Raymond 
Cloutier: 
Si toi pis moi, 6n a un numéro de cirque à faire sur un fil ; on a un bâton, tu es 
à ce bout-là, je suis à ce bout-ci, pison s'hart, mais on sait que si tu décides de 
lâcher la balance, moi je tombe pis toi aussi; tu ne la lâcheras pas ! C'est juste 
l'amour de la vie qui nous réunit, pis dans la loge après, on va· être des niaiseux 
(David et al., 1977 : 51). 
T'en rappelles-tu, Pibrac? peut être vu comme l'échec du GCO en tant que 
communauté idéale où l'amour et la fraternité devaient venir à bout des difficultés et des 
tabous. Le chapiteau étouffant croule sous le poids des responsabilités que les jeunes 
comédiens s'imposent, au nom d'une mission qui serait plus grande qu'eux-mêmes. Pour 
Gilbert Sicotte, « le Grand Cirque, c'était devenu "T'es dedans, faut que tu le fasses" » 
(David et al, 1977 : 51). La troupe n'est plus la bande hippie ou le groupe pop; elle constitue 
désormais une véritable famille avec qui on ne peut plus briser les liens, ou encore un ordre 
religieux commandant le sacrifice de soi-même au nom de la grande « messe théâtrale »19. 
Des pressions politiques auraient été faites sur François Cloutier, alors ministre des 
Affaires culturelles, afm de faire cesser la tournée de Pibrac en décembre 1971. Les 
comédiens, brisés et hargneux, abandonneht donc ce qu'ils considèrent comme leur chef­
d'œuvre. Désavoués par le TPQ, incapables d'assurer eux-mêmes la diffusion de leur théâtre 
utilitaire et épuisés par les querelles internes, le Grand Cirque implose. 
1.3.4 Du communautaire au coopératif 
Lorsque le Grand Cirque Ordinaire se reforme en février 1973 pour créer L'Opéra 
des pauvres, la troupe modifie son modèle organisationnel afm d'enrayer les tensions qui 
pourraient resurgir. Le groupe semble avoir définitivement tourné le dos à l'animation 
culturelle et abandonne la tournée; les spectacles seront joués uniquement à Montréal 
(Patriote, Quat'Sous, Théâtre de la Main), avec, à l'occasion, quelques sauts au Palais 
19 L'expression revient à quelques reprises· dans le discours du Grand Cirque, notamment chez 
Claude La Roche: «Le théâtre est plus grand que nous autres. C'est une messe. » (David et al., 1977 : 
31J . 
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Montcalm de Québec. Libéré du TPQ, le Grand Cirque s'organise en coopérative de travail, 
une structure qui, tout en correspondant aux idéaux communautaires du groupe, facilite la 
production, la gestion et les communications entre les membres. 
Après l'e~périence de Pibrac, le Grand Cirque redevient, avec L'Opéra des pauvres, 
son propre sujet. Le spectacle traite de la peur de l'embourgeoisement et du vieillissement, et 
il se divise en trois parties: l'adolescence joyeuse, l'âge adulte rempli de contradictions et 
finalement la vieillesse, vue comme un retour à l'âge de pierre. Durant les premières années 
de son existence, la troupe a mis en scène les espoirs de sa génération puis, bien malgré elle, 
l'échec de la commune comme cellule sociale idéale, donc la mort d'un certain idéal lié aux 
années soixante. Si la nostalgie, dans la première partie du spectacle, s'avère facile à 
représenter sur scène2o, le doute et la peur qu'inspire le présent pousse la troupe à modifier 
constamment le canevas de la seconde partie. « On était pas capable de l'exprimer», explique 
Gilbert Sicotte : « C'était comme le centre de la vie et le centre de la vie n'était pas réglable. 
» (David et al., 1977 : 57.) 
L'un des principaux problèmes qui avaient mené à la séparation du groupe en 1971 
aurait été le rejet du leadership de Raymond Cloutier par les autres comédiens. Celui-ci, qui 
prétendait au départ avoir « par hasard reçu ce rôle de catalyseur» (Cloutier, 1969: 3), 
apparaît en effet dans les prises de paroles du Grand Cirque comme le meneur, ou du moins 
l'animateur de la troupe. Avec L'Opéra, la troupe semble désormais assumer qu'à un certain 
moment dans le processus de création, quelqu'un doit trancher. Cloutier s'occupera 
désormais du découpage des spectacles à partir des improvisations collectives, et il écrira les 
paroles de la plupart des chansons. Dans la construction des spectacles du Grand Cirque, si 
l'improvisation était un lieu de liberté et d'expression totale en atelier, le groupe établissait 
tout de même un filtre entre ce qui était conservé pour la production et ce qui était rejeté. 
Lors de l'écriture de L ~Opéra, la troupe réitère sa confiance en son fondateur en lui confiant 
la mise au point du spectacle, s'évitant probablement ainsi de longues discussions ardues. 
Dans le programme du spectacle, Raymond Cloutier tient à rassurer les spectateurs: 
« Nous sommes enfin heureux et nous ferons tout ce qu'il faut pour le demeurer, n'ayez 
20 « Il y avait la reconnaissance du passé qu'on aimait, [... ] on s'aimait dans ce qui nous était 
transmis, dans notre enfance, on était très heureux» commente Raymond Cloutier (David et al., 1977 : 
56). 
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crainte: » (Cloutier, 1973 : Il.) Malgré les ajustements apportés à l'organisation de la troupe 
et au processus de création, Claude La Roche soutient pour sa part que les représentations de 
L'Opéra trahissaient encore le climat tendu qui .existait au sein de la troupe: 
[J]e pouvais voir de l'extérieur tout le paquet de problèmes qui étaient charriés 
dans L'Opéra. C'était gros comme le bras [...] Je me suis dit: "C'est connecté 
ensemble, c'est le fait d'avouer les problèmes". (David et al., 1977 : 51.) 
On peut donc conclure que la seconde séparation du Grand Cirque en juin 1973 n'est pas 
uniquement due, comme l'affirme Raymond Cloutier21 , à la querelle qui oppose la troupe aux. 
organisateurs du VIlle Festival de l'AQJT. 
1.3.5 Les inégalités hommes-femmes 
La création d'Un prince, mon jour viendra vient passablement changer la vision que 
les comédiennes du Grand Cirque, Suzanne Garceau et Paule Baillargeon, ont de leur propre 
facultés d'improvisatrices dans un processus de création collective. En compagnie de Luce 
Guilbeault22 , elles travaillent en atelier durant quelques mois (octobre 1973 à janvier 1974), 
explorant par différents jeux improvisés les stéréotypes féminins afin de les démonter et d'en 
faire un spectacle. Pour la première fois, elles improvisent uniquement entre femmes, sans le 
regard et la présence des hommes. Les actrices n'ont donc plus à définir et à développer leurs 
personnages uniquement en fonction de leurs relations avec des partenaires masculins: la 
mère, l'épouse, la blonde, la fille. 
Avec L'Opéra des Pauvres, le Grand Cirque jetait un regard nostalgique sur le. passé 
et témoignait de la difficulté d'envisager le futur avec optimisme. Dans ce contexte, Un 
prince mon jour viendra apparaît plutôt comme une ouverture, un renouveau pour les 
comédiennes qui inaugurent ici d'une certaine façon le mouvement de la création collective 
21 « Le Grand Cirque venait de rater sa renaissance à cause de l'avidité, du manque de 
tendresse, de l'imbécillité des animateurs culturels de tous genres [qui] ont utilisé notre folie et la 
mienne en particulier pour cautionner leur flou politique et récupérer par notre réputation d'anarchistes 
les éléments brisés de leur association» (Cloutier, 1977 : 12). 
22 Luce Guilbeault (1935-1991) a connu une fructueuse carrière sur scènè en jouant 
notamment les textes de Réjean Ducharme et de Michel Tremblay en plus de participer à la création de 
La Nef des Sorcières au Théâtre du Nouveau Monde en 1976. Elle s'est également il1ustrée au cinéma 
(plusieurs films avec les réalisateurs Denys Arcand et Anne Claire Poirier) ainsi qu'à la télévision. 
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et du théâtre féminiSte au Québec. On sent qu'après avoir connu cette liberté totale 
d'expression et de création avec Un prince, Baillargeon et Garceau éprouvent toutes deux de 
la difficulté à regagner le monde plus masculin de la troupe23 • Celui-ci devra d'ailleurs faire 
appel à de nouvelles collaboratrices pour ses prochaines productions. 
Pour Paule Baillargeon, revenir à la création collective en groupe mixte après avoir 
fait l'expérience de Un prince confinnera l'existence d'un écart entre les sexes en 
improvisation. Selon elle, le fossé est creusé par la méconnaissance qu'ont les hommes de 
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l'univers mental féminin. Les hommes (du moins, ceux avec qui elle travaille au sein du 
Grand Cirque) n'ont aucune envie de connaître cet univers: « ils ne veulent pas s'informer 
[... ], ils ne lisent rien, ils ne veulent rien savoir; ça fait qu'ils ne sont pas des interlocuteurs 
valables. » (David et al., 1977 : 62.) Les images que les comédiennes développent en atelier 
sont souvent mal comprises et rejetées par le groupe, ou encore grossies, caricaturées, 
« masculinisées». 
Si la sensibilité et les référents diffèrent entre les hommes et les femmes, 
l'improvisation n'est pas abordée non plus de la même façon par les deux sexes. Selon 
Baillargeon, les femmes seraient plus lentes, sentant la nécessité de laisser monter l'émotion, 
de laisser venir le personnage. L'expression partirait ainsi de plus loin, de plus profond. Les 
hommes, eux,' sont rapides, directs, amusants. Ils choisissent le personnage d'abord, puis se 
jettent à l'eau. Le résultat est nécessairement plus immédiat, plus vif, plus drôle, Les femmes 
sont rapidement entraînées dans le rythme et dans l'action imposés par les hommes. Leurs 
personnages à elles doivent toujours se définir par rapport à leurs personnages à eux, plus 
gros et plus typés. Baillargeon voit dans cette approche rapide et ce refuge dans le rire et la 
caricature le signe d'une insécurité chez les hommes, un souci constant de plaire et 
d'atteindre des résultats immédiats. 
En entrevue avec Gilbert David, les hommes du Grand Cirque reconnaissent que la 
dynamique du groupe reflète les schèmes sexistes de la société en général. C'est l'occasion 
23 Suzanne Garceau ne semble pas s'être impliquée dans les créations subséquentes de la 
troupe; elle participera à une seule soirée de La Stépette impossible ainsi qu'au match d'improvisation 
qui opposa, le 18 novembre 1977, les étoiles de la Ligue nationale d'improvisation au Grand Cirque 
Ordinaire. Garceau n'était pas présente lors de J'entrevue de groupe organisée par la rédaction des 
Cahiers de théâtre JEU, le 7 mars 1977. 
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pour la troupe de revenir sur la notion de théâtre-miroir, un concept sur lequel, en 1977, les 
membres de la troupe ne·s'entendentplus. « Dans un miroir, c'est toi que tu regardes, c'est 
pas les autres », dit Claude La Roche (David et al., 1977 : 71), avant d'ajouter que « [r]efléter 
pour refléter, à un moment donné [...], c'est narcissique ». Cloutier soutient de son côté que, 
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si le théâtre du Grand Cirque semble reproduire une attitude sexiste, c'est parce qu'il exprime 
ce dont il est témoin, et c'est là la limite de son action: « Je ne peux pas régl~r rien », répond­
t-il (David et al., 1977, p.7l). 
Ce changement de mentalité par rapport au pouvoir d'un théâtre utilitaire transparaît 
dans La Tragédie américaine de l'enfant prodigue, « opéra biblico-pop » sur le 
désenchantement. « Je croyais comme toi avoir changé la vie », chante Raymond Cloutier, 
mais « voilà que le spectacle nous ennuie24 ». Suzanne Garceau ayant préféré s'abstenir, le 
Grànd Cirque fait appel, pour cette création, à Louise Cuerrier et Frédérique Collin. Les deux 
comédiennes n'ont jamais travaillé sur un projet de création collective en improvisation, et 
évidemment elles ne connaissent pas leurs partenaires comme Baillargeon et Garceau 
pouvaient les connaître. Le fossé entre les hommes et les femmes n'en devient que plus 
profond, ce qui rend les séances de travail encore plus ardues, ce que confirme François 
Richard, musicien et collaborateur du Grand Cirque: « Le déblocage premier, qui permet à 
chacun de puiser dans son expression originelle, sans frein, ne s'est pas produit. » (David et 
al., 1977: 74.) 
1.3.6 Boucler la boucle par une impossible « stépette » 
La Stépette impossible n'est pas le dernier spectacle officiel du Grand Cirque. 
Pourtant, ce retour aux sources, ce strip-tease du groupe vient boucler la boucle. Même si 
certains complices (Guy Thauvette et Paule Baillargeon) manquent à l'appel, ce spectacle 
entièrement improvisé réunit tout ce qui fit la spécificité du Grand Cirque: les thèmes, les 
techniques d'improvisation, l'expression du vécu personnel et social, l'esprit de fête, l'envie 
de créer un événement, la musique, l'anarchie, le psychodrame, les tensions et, finalement, 
24 « Sommes-nous partis », chanson extraite de La Tragédie américaine de l'enfant prodigue, 
paroles de Raymond Cloutier, musique de Serge Boisvert et Jean-François Garneau. Voir Théâtre 
chanté, p. 67 
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les inégalités hommes-femmes en improvisation. « On a fait ça parce qu'on pouvait pas faire 
autre chose », dira Claude La Roche (David et al., 1977 : 82). 
La Stépette impossible, c'est l'atelier devenu spectacle, un retour de La Soirée de 
l'improvisation sans son côté animation culturelle. La production est nue: pas de costumes, 
pas de décor; sinon la piste, comme un rappel du cirque. Il y a bien les musiciens, mais ils ne 
savent pas, eux non plus, ce qu'ils vont jouer. Il n'y a que les acteurs assis en cercle qui se 
lèvent à tour de rôle pour commencer une histoire. Après les difficultés rencontrées lors de la 
mise sur pied de La Tragédie, la troupe tente de recréer la rencontre originelle des séances 
d'improvisation de l'automne 1969 qui avait permis aux comédiens de se découvrir les uns 
les autres. 
Quatre nouvelles collaboratrices se joignent à la troupe pour cette série de spectacles. 
La chimie est loin d'être la même, hommes etfemmes n'ont pas de bagage commun. Ce 
décalage entre acteurs et actrices est accentué par cette méconnaissance de l'autre et de· ses 
mécanismes. Certains soirs, les improvisations prennent des airs d'affrontement où la 
frontière entre la réalité et le théâtre n'est pas toujours évidente à tracer. C'est le retour de la 
dynamique du psychodrame, ou ençore « l'impossible mariage [.. ;) entre des hommes 
complices et des femmes violées, comme dans la vie », comme l'analysera plus tard 
Raymond Cloutier (1977: 15). 
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Aucune rè~le ne vient baliser tette ultime tentative de création collective en direct, 
aucun thème n'est choisi d'avance. La vision du monde qui découle de ce spectacle ne peut 
être que le reflet de l'impossibilité de créer, en se basant uniquement sur l'écoute et la bonne 
foi des individus, un espace de jeu où l'expression personnelle et celle du collectif peuvent 
co-habiter sans aucune contradiction. 
1.3.7 Conclusion 
L'idéal communautaire du Grand Cirque Ordinaire trouve ses racines dans la bande 
hippie et dans le groupe pop, en opposition à la famille que la troupe rejette en tant que 
structure sociale de base. Convaincus de l'importance de leur démarche, les jeunes comédiens 
partent en mission sur les routes du Québec afin de livrer leur message et de s'offrir en 
exemple. Ils tentent ainsi d'ouvrir les yeux de la multitude sur sa propre condition, tout en 
proposant la communauté et l'improvisation en groupe comme modèles à suivre pour 
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réinventer des rapports plushannonieux entre les humains. Si les comédiens ne se présentent 
que comme les simples célébrants de la grande cérémonie théâtrale, le Grand Cirque possède 
ses propres « disciples »venant assister à plusieurs représentations d'un même spectacle. 
Pourtant, après plusieurs mois d'activité, le groupe traverse une sorte de crise 
existentielle qui témoigne de la difficulté de se libérer du modèle familial. Les tensions 
internes, qui naissent de la proximité constante imposée par la vie de tournée et de la 
contestation du leadership d'une figure patriarcale (Cloutier), finissent par avoir raison de la 
foi en l'amour et la liberté qui animait la troupe au départ. Le sens du devoir qui caractérise la 
volonté de produir~ un théâtre utilitaire s'avère également écrasant pour de jeunes adultes 
désonnais incapables d'appliquer dans la vie réelle le modèle communautaire. Le Grand 
Cirque est devenu un ordre presque religieux dont les membres doivent souvent sacrifier leur 
bien-être persormel au nom de la mission collective. Certains défroquent dès 1971. La 
nostalgie qui transparaît dans les propos et les productions de la troupe à partir de 1973 rend 
compte de la difficulté de repartir sur de nouvelles bases, malgré la mise en place d'une 
structure coopérative. 
Oscillant d'abord entre les rôles de reflet et de prophète, le Grand Cirque Ordinaire, 
soucieux d'être vrai, fut à la fois sujet et objet de sa propre œuvre. Théâtre d'expression où 
s'incorporèrent nécessairement des éléments de psychodrame, il se colora petit à petit de la 
nostalgie d'une époque révolue, celle d'une jeunesse dorée où tout semblait possible25 . Le 
Grand Cirque Ordinaire aura notamment prouvé que l'improvisation n'a rien de,magique, 
qu'elle ne confère pas aux êtres une créativité inépuisable et qu'elle ne dispose pas 
nécessairement les humains à être capables de tout dire et de tout recevoir. Cette méthode 
d'écriture aura par contre été capitale dans la création des œuvres de cette troupe marquante, 
qui n'eut de cesse d'exposer en public, et même de vivre devant lui, les réalités, angoisses et 
conflits d'une époque, d'une génération. 
25 Cette lecture du parcours du Grand Cirque Ordinaire trouve des échos dans l'analyse dèS 
chansons du groupe Beau Dommage (1974-1978) que propose Micheline Cambron dans son essai Une 
société, un récit. Discours culturels au Québec (l967-1976) (1989, L'Hexagone, p~ 51-79). Le récit 
qu'elle en dégage met en scène un groupe de jeunes qui voyagent et évoluent touj()urs ensemble. 
« Mais un jour, ils commencèrent à s'ennuyer, il leur semblait que leurs fêtes n'avaient plus la même 
saveur, que leurs histoires s'usaient, que leurs rêves rétrécissaient. » (p. 67.) 
CHAPITREll 
LE THÉÂTRE EUH! 
2.1 Historique 
Le Théâtre Euh! est fondé à Québec en janvier 1970 par Clément Cazelais et un 
dénommé Pierre Gauvreau'. Après des études au Conservatoire d'art dramatique de 
Montréal, Cazelais avait profité d'une bourse pour accomplir des stages en Europe. De retour 
au pays en 1969, il rejoint Marc Doré à Québec. Professeur d'improvisation au Conservatoire 
d'art dramatique de Québec (CADQ) et ancien élève de Jacques Lecoq à Paris, Doré se joint 
officiellement au Euh ! en février 1970. La première manifestation de la troupe, On recherche 
un cheu/, aura lieu en avril 1970, dans la cafétéria du cégep de Sainte-Foy. Ce canevas pour 
deux Clowns, satire bouffonne des électeurs québécois toujours à la recherche d'un chef, 
depuis la mort de Duplessis, sera repris une vingtaine de fois entre 1970 et 1974. 
En mai 1970, la troupe accueille la comédienne Marie-France Desrochers (formée au 
CADQ, 1967-1970) et crée son premier spectacle d'importance, Quand le matriarcat fait des 
petits, au Petit Théâtre de la Cité des Jeunes de Vaudreuil en « off» du Festival annuel de 
l'Association canadienne du théâtre amateur (ACTA). Partisans d'un théâtre pauvre, les 
membres du Euh! utilisent très peu d'éléments de décor, de costumes et d'accessoires pour 
cette enfilade de tableaux d'une durée de près de trois heures; une marionnette géante ainsi 
que quelques masques suffisent à soutenir le jeu physique des comédiens. Le canevas original 
compte 18 sketchs traitant principalement de la maternité, de la famille et de la 
consommation ; le nombre et l'ordre de présentation des saynètes varient à chaque 
représentation, et cette dernière est toujours suivie d'une discl,lssion avec le public. 
L'été 1970 est également consaoré à un projet d'animation auprès d'enfants dela 
1 À ne pas confondre avec le peintre du même nom, frère du poète et dramaturge Claude 
Gauvreau. 
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Ville de Sainte-Fol ainsi qu'à la création d'un premier spectacle pour quatre clowns. Sam, 
Pic, Poc et Ket se recyclent, critique d'un programme de réforme de la main-d'œuvre mis en 
place par le gouvernement québécois, marque l'arrivée dans les rues de Québec de ces quatre 
bouffons fortement politisés. Les différentes créations du groupe seront reprises durant les 
mois qui suivent, notamment au Conservatoire de Québec (où Marc Doré enseigne 
l'improvisation), au cégep de Lévis ainsi qu'au cégep de Sainte-Foy. 
La troupe accueille deux nouveaux membres au cours de l'année 1971. Marie-Renée 
Charest (formation incomplète au CADQ en 1969-70) en janvier et Yves-Érick Marier 
(CADQ 1966, école Jacques-Lecoq) en octobre. Le Théâtre Euh! sera donc formé de 
Cazelais, Doré, Desrochers, Charese et Marier d'octobre 1971 à janvier 1977. Faisant appel 
aux procédés d' « historicisation4 » et de distanciation chers à Brecht, la troupe monte Cré 
Antigone! (mai 1971) en récupérant le personnage antique symbolisant le mieux la résistance 
au pouvoir et en l'adaptant à la situation du travailleur québécois. Ce spectacle, comme Le 
matriarcat [ait des petits, se divise en tableaux, et les références aux événements de 
l'actualité, comme la Crise d'octobrè, abondent. En juillet, après avoir présenté le spectacle 
de recherche gestuelle Corps et environnement au Conservatoire, le Euh ! crée la première 
mouture de L 'Histoire du Québec (sous le titre provisoire de Sam, Pic, Poc et Ket s'en 
vont) dans le cadre du Festival d'été de Québec. Ce spectacle sera joué 59 fois (sous 
différentes formes) durant les deux années suivantes, au Québec, en Franœ et en Algérie. 
À l'automne 1971, le Euh! répond à l'appel d'un groupe d'intervenants sociaux 
actifs dans le quartier Limoilou qui désirent sensibiliser les citoyens à différents enjeux, 
comme l'assistance sociale et l'avortement. Le Théâtre Euh! participe donc à la mise sur 
'pied des Dossiers Limoilou: après avoir pris connaissance des différents sujets, les 
2 Les membres de la troupe gagnaient à peu près tous leur vie en enseignant l'improvisation et 
le théâtre dans les écoles primaires, secondaires, les établissements collégiaux et universitaires ainsi 
que dans certains centres pour adultes de la région de Québec. 
:; Cette dernière ayant remplacé Francine Ruel, qui elle-même avait pris la place laissée 
vacante par le départ de Pierre Gauvreau à l'été 1970. 
4 « Technique de "retournement" d'une pièce classique ou autre, de manière à mettre en relief 
la structure sociale de la lutte des classes. » (Sigouin, 1982 : 278.) Selon Patrice Pavis, « historiciser 
consiste à refuser de montrer l'homme dans son caractère individuel et anecdotique, pour révéler 
l'infrastructure socio-historique qui sous-entend les conflits individuels» (1980 : 204). 
33 
comédiens improvisent des situations illustrant plusieurs facettes de la problématique de la 
semaine. Les membres de la troupe confirment par ce travailleur volonté de s'adresser à un 
groupe social spécifique, le milieu des travailleurs, et y développent en même temps unç 
méthode de travail basée sur la recherche sur le terrain, la rencontre avec le sujet et le 
partenariat avec des agents du milieu visé. 
À bas le vieux kit constitue ,la première collaboration entre le Théâtre Euh ! et les 
milieux syndicaux. Créé originalement pour la Centrale des enseignants du Québec en février 
72, ce bref spectacle sera rejoué quelques semaines plus tard pour les grévistes d'Hydro 
Québec, directement sur le~ lignes de piquetage. 
Au printemps 1972, le Euh ! se rend en France à l'invitation de Jean-Louis Barrault, 
alors directeur du Théâtre des Nations (TDN). La troupe, qui s'est vu refuser une subvention 
de la part du Ministère des Affaires culturelles, finance elle-même son voyage. Elle participe 
d'abord en avril aux Journées des minorités culturelles du Festival international du TDN, où 
L 'histoire du Québec est accueiili plutôt froidement par les spectateurs réunis à la Sorbonne. 
Lors de la discussion suivant la première représentation, le ton monte lorsque certains 
participants critiquent les méthodes et le discours du Théâtre Euh! ; piqué au vif, celui-ci 
annule la représentation du lendemain pour la remplacer par une protestation silencieuse et 
immobile, sous les huées des spectateurs. La tournée qui suivra cette participation au Festival 
international entraîne le Euh! en Lorraine, en Alsace et en Franche-Comté; au Festival de 
Nancy en mai, la troupe rencontre plusieurs collectifs provenant de différents pays, dont le 
Teatro Campesino de Californie qui aura une influence déterminante sur les orientations 
futures du Théâtre Euh ! 
Revenue au pays, la troupe met sur pieds Les Sept Péchés Capitals. S'inspirant du 
contact avec les habitants du quartier Saint-Jean-Baptiste, le Euh ! Y raconte l'histoire d'un 
petit couple de travailleurs soumis à des conditions de vie difficile et qui commettent tour à 
tour tous les péchés en tentant simplement d'accéder à une existence plus heureuse. Créé lors 
de fêtes populaires en juillet 72, le canevas sera repris 36 fois jusqu'en 1975 et publié dans un 
numéro de la revue Travail théâtral (automne 1975). 
Le collectif est très souvent invité à présenter ses spectacles dans les cégeps au cours 
de l'année scolaire 1972-73. Le Euh! poursuit également sa collaboration avec différents 
groupes de citoyens en réalisant des interventions théâtrales sur commande. Il raffine, durant 
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cette période, sa technique de collecte de donné~s auprès des intervenants, données qui seront 
ensuite théâtralisées par le biais de l'improvisation. À l'été 1973, la troupe se rend en Algérie 
pour un travail d'animation où la plupart des représentations sont offertes aux touristes 
massés dans les hôtels de la côte méditerranéenne. La maladie écourte le voyage, les clowns 
reviennent au Québec en août et reprennent peu à peu leurs activités dans les écoles. 
La fm de l'année 1973 constitue une période de bilan pour le Euh! Soucieuse de se 
doter d'assises idéologiques plus solides, la troupe s'est mise à l'étude du marxisme­
léninisme et du matérialisme historique. Si le nombre de productions diminue, celles-ci sont 
fortement influencées par cette orientation politique qui conditionne désormais les thèmes 
explorés (expropriation, capitalisme sauvage, droits des travailleurs), la méthode de création 
et le choix des publics. Les spectacles issus de cette période, comme La vie heureuse de Méo 
Tremblay (qui voit le jour le 24 août 1974) et Un, deux, trois ... vendu! (créé le 12 décembre 
1974) subissent des modifications seloh les circonstances de représentation. Le canevas du 
premier spectacle fut d'abord construit pour répondre à une commande du Mouvement des 
Travailleurs Chrétiens avant de faire l'objet d'un certain nombre de changements devant 
refléter la situation des travailleurs de l'amiante lors des grèves de 1975. Quant à Un, deux 
trois ... , il fut d'abord mis sur pied lors d'un colloque sur la rénovation urbaine dans la ville 
de Québec, puis adapté pour la population de Sainte-Scholastique, en partie expropriée par 
les travaux d'aménagement de l'aéroport de Mirabel. 
Le désir de rallier d'autres troupes de création c'ollective à leur cause incite les 
membres du Théâtre Euh ! à s'impliquer au sein de l'Association québécoise du jeune théâtre 
(AQJT). Dans ses interventions lors des assemblées et discussions, le Euh! critique 
l'orientation des groupes plus portés sur la recherche formelle, classant ce travail dans la 
continuité d'un théâtre bourgeois. L'influence de la troupe au sein de l'Association est 
importante: Marc Doré est .membre du conseil d'administration pour l'année 1975, et le 
journal Jeune Théâtre reflète bien les orientations politiques de gauche que la troupe souhaite 
voir adopter par tous les membres de l'AQJT. Le Théâtre Euh! participe également à la 
fondation (fm 74-début 75) du Conseil régional de Québec réunissant six troupes et ayant 
pour but la tenue d'une enquête sociologique, culturelle, économique et politique visant à 
mieux cerner le public-cible de la Vieille Capitale. 
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Après la présentation de Un, deux, trois ... vendus! au Festival de l'AQJT en mai 
1975, plusieurs troupes membres de l'association affichent publiquement leurs désaccords 
concernant une telle radicalisation de l'organisme. Les tensions engendrées par cette situation 
conduisent à la démission en grandes pompes du Euh ! et de certains de ses alliés, soutenus 
par plusieurs membres de l'exécutif, lors du Congrès de l'AQJT le 5 décembre 1975. 
En 1976, le Théâtre Euh! se joint officiellement au mouvement maxiste-léniniste En 
lutte! (1972-1982) fondé par l'ex-felquiste Charles Gagnon (1939-2005). La troupe confirme 
ainsi son statut de troupe militante en s'inféodant à un mouvement politique actif dont elle 
partage les orientations5• Les spectacles s'inscrivent dans la veine socialiste amorcée par Un, 
deux, trois ... et Méo Tremblay. Ils sont surtout présentés aux membres de différents syndicats 
(On occupe l'usine), à leurs épouses (Ouvrez les portes des maisons) et aux militants du 
mouvement. 
En janvier 1977, Marc Doré quitte le Théâtre Euh! et devient directeur du 
Conservatoire de Québec. Lyse Bolduc, qui agissait à titre d'archiviste et administratrice de 
la troupe depuis 1972, se retire au même moment. Marie-France Desrochers abandonne le 
Euh! en mai, suivie par Yves-Érick Marier en août. Il ne reste donc à ce moment-là que 
Clément Cazelais et Marie-Renée Charest qui continuent de monter des spectacles avec l'aide 
de militants d'En lutte! Le Théâtre Euh! se saborde en juillet 1978, devant les touristes 
réunis dans le Port de Québec. Après quelques représentations en plein air de On occupe 
l'usine et Dans des patins trop grands, Caze1ais et Charest partent pour Montréal afin d'y 
fonder le Théâtre à l'Ouvrage. 
2.2 Corpus 
Après un an et demi d'existence, le Théâtre Euh! rédige son premier manifeste. Il est 
publié sous le titre «Une foi en l'homme créateur» dans Le Soleil, le grand quotidien de 
Québec, le 14 août 1971. Il fut reproduit sous forme d'affiche dans le premier numéro 
Voir Gagnon: En Lutte! Écrits politiques volume Il 1972-1982 (Lux, 2008); voir 
également l'essai du sociologue Jean-Philippe Warren, Ils voula{ent changer le monde (VLB, 2007), 
sur les mouvements marxistes-léninistes québécois. Sur les liens parfois ambigus qui unissent le 
mouvement En lutte! et les artistes, voir l'artiCle de David Milot, « La conception de la culture chez 
En lutte! » dans Bulletin d'histoire politique, vol. 13 no 1, automne 2004, p. 65-82.. 
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(octobre 1971) de Presqu'Amérique, revue à laquelle les membres du groupe participèrent à 
quelques reprises. Ce texte fit l'objet de plusieurs rééditions: revue officielle de l'AQIT (mai 
1972), bulletin de l'Agence de presse libre du Québec (avril 1972), journal Combat lors de la 
tournée française (19 avril 1972) et finalement dans les programmes ,des festivals du Théâtre 
des Nations et de Nancy, également en avril 1972. Ce premier manifeste est signé par 
Desrochers, Charest, Cazelais et Doré. 
Le second numéro de Presqu 'Amérique (novembre-déc~mbre 1971) contient le 
second manifeste du Euh !, intitulé « Le théâtre québécois et le théâtre au Québec ». Ce texte 
fit également l'objet de rééditions, d'abord dans le bulletin de l'AQJT en 1972 (voU #5), 
puis dans le numéro des Cahiers de théâtre JEU (#7, hiver 1978, sous le titre légèrement 
modifié de « Théâtre québécois et. .. théâtre au Québec») consacré aux essais et manifestes 
du théâtre québécois. Gilbert David le présente alors comme étant le même texte publié dans, 
Le Soleil en août 1971 6, alors qu'il s'agit de deux manifestes .distincts. Aux signataires du 
texte précédent s'ajoute Jean Bauer, scénographe d'origine alsacienne qui, en compagnie de 
son épouse Catherine, apporta son soutien à la troupe durant quelques mois. 
En avril 1972, Presqu'Amérique publie une « auto-interview » rédigée. par les 
membres de la troupe. Contrairement à ce que son titre laisse présager, « V'là les fous du 
Théâtre Euh! à Paris» ne parle en aucun cas de la tournée française. Rédigé parfois au « je » 
et parfois au « nous », l'article reprend l'essentiel de la petite histoire de la troupe et de ses 
objectifs. Si le nom de Bauer n'y apparaît pas, on ajoute désormais celui d'Yves-Érick Marier 
à la liste des membres. Le nom de Marc Doré y est bizarrement orthographié: « Mar Coné ». 
Le texte est précédé d'une brève introduction signée Marc Plamondon, l'un des dirigeants de 
fresqu'Amérique. 
De retour au Québec après la tournée française, le Euh ! participe une dernière fois à 
Presqu'Amérique pour le numéro du mois de septembre 1972 (la revue cessera de paraître au 
printemps de 1973). « Le théâtre politique et parallèle dans le monde» dresse le portrait de 
quelques troupes américaines, françaises, algériennes, mexicaines et espagnoles rencontrées 
par le Théâtre Euh! à Paris ou à Nancy. 
6 Notre lecteur trouvera une copie de cette version du premier manifeste, trop souvent 
confondu avec « Théâtre québécois... », en appendice au présent travail de recherche (p. 81-82). 
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A peu près au même moment, la revue Nord publie un dossier sur le théâtre 
québécois (#4-5, automne 1972-hiver 1973). Invité à proposer un article, le Euh ! se présente, 
rappelle quelques jalons de sa brève histoire et expose ses objectifs, sous le simple titre de 
« Euh ! », 
Un an plus tard, au retour de sa tournée avortée en Algérie, les membres de la troupe 
rédigent « Le Théâtre Euh! en Algérie» qui sera publié dans Jeune Théâtre, l'organe de 
l'AQJT (alors inséré dans l'hebdomadaire Québec-Presse) le 2 décembre 1973. Après avoir 
brièvement relaté le fiasco de sa propre aventure (mésentente avec les organisateurs, 
difficultés d'adaptation au rytlune de vie, relâchement de la bureaucratie locale), la troupe 
exposé à ses lecteurs la situation sociopolitique du pays, dix ans après son indépendance. Le 
voyage aura au moins pennis à nos clowns de constater que, comme au Québec, l'Algérie 
souffre encore des ravages du colonialisme et de la bourgeoisie, mais que, grâce à une 
population de plus en plus jeune et fière, l'espoir perce à l'horizon. 
En 1975, soit plus d\un an plus tard, le Euh!, alors fortement engagé dans le 
ralliement des troupes de l'AQIT à sa propre cause, multiplie les prises de paroles. L'article 
« Du clown» est publié en rn.ars dans Jeune théâtre. Au même moment, la revue Stratégie 
publie un entretien réalisé par Pierre Véronneau auprès des membres du théâtre Euh! Les 
sujets abordés comprennent l'évolution des méthodes et idéologies de la troupe, ses 
interventions en milieux populaires et lors de luttes ouvrières ainsi que le dernier spectacle 
créé, Un, deux, trois ... vendus! 
Quelques semaines plus tard, « Un théâtre de guérilla dans les rues de Québec », une 
longue entrevue donnée par le Euh! à Thérèse Arbic, Céline St-Pierre et Léandre Bergeron, 
paraît dans le mensuel Chroniques (1975-1978), revue qui couvre l'actualité québécoise dans 
une perspective critique de lutte des classes. On y discute des origines du Euh !, de son 
public, des thèmes explorés dans les spectacles, de l'auto-financement de la troupe, de 
l'efficacité de ses méthodes de travail, des différentes répressions et confrontations vécues 
par le Euh! au fil des ans et de son implication auprès de l'AQJT. 
Le 16 octobre 1975, le Théâtre Euh! accorde une entrevue à Gérald Sigouin,alors 
que ce dernier prépare un mémoire de maîtrise sur le parcours de la troupe. Ce mémoire fut 
déposé à l'Université de Montréal en 1976 et servit de base à la monographie Théâtre en 
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lutte: le Théâtre Euh! (VLB, 1982). Cet essai fort bien documenté constitue à ce jour le 
document le plus complet sur le Théâtre Euh ! 
Le 5 décembre 1975, juste avant l'ouverture du XVIW congrès de l'Association 
québécoise du jeune théâtre, le Euh ! annonce avec fracas sa démission de l'Association par 
la lecture du « Manifeste pour un théâtre au service du peuple »7. Le texte est signé par quatre 
troupes: La Gaboche, le Euh !, les Gens d'en bas et le Tic tac boom, ainsi que par le comité 
de direction de l'AQJT Sigouin nous apprend (p.115-116) que le Théâtre des Cuisines, la 
Visite Rare et le Théâtre en Vrac ainsi que trois membres de l'exécutif ont participé à sa 
rédaction mais se sont retirés avant sa publications. 
À l'invitation d'Hélène Beauchamp [-Rank], qui a constitué pour le huitième numéro 
des Cahiers de théâtre JEU un dossier formé de 16 textes écrits par des troupes pratiquant la 
création collective, le Euh! rédige « L'esthétique théâtrale », son dernier manifeste, en 
septembre 1977 ; rappelons qu'à cette époque, seuls Cazelais et Charest font encore partie de 
la troupe. Le texte, publié au printemps 1978, est notamment émaillé de citations de Lénine, 
Mao et Brecht. 
2.3 Développement d'un théâtre de guérilla 
2.3.1 Contre le théâtre bourgeois 
Le désir de révolution qui anime le Théâtre Euh ! dans ses premiers écrits se situe 
d'abord au niveau culturel. Si son discours trahit déjà une forte position en faveur de la lutte 
des classes, l'idéologie politique du groupe ne semble pas reposer sur des assises théoriques 
solides mais bien sur une observation des conditions de vie d'une majorité de Québécois 
souvent laissés pour compte: ouvriers, assistés sociaux, chômeurs. 
Le Euh ! va surtout, durant les années 1971 et 1972, prendre position contre le théâtre 
tel qu'il se pratique au Québec dans les institutions comme le Théâtre du Nouveau Monde, le 
Rideau Vert ou le Grand Théâtre de Québec. Ce milieu ne tient pas compte des réalités 
7 Suite à sa lecture publique, le texte fut publié intégralement dans Le Jour (3 janvier 1976), 
puis dans Chroniques (no 14, février 1977) pour finalement être repris dans JEU (no 7, hiver 1978), 
précédé d'une présentation de Gilbert David. 
8 Pour un autre son de cloche sur cet événement, voir le texte de Louis-Dominique Lavigne: « 
scission et travail à l'a.q.j.t. » (Cahiers de théâtre JEU, no 1, 1976). 
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linguistiques et économiques de la majorité de la population. Ses administrateurs 
programment principalement des œuvres européennes et semblent peu préoccupés par le 
développement d'une dramaturgie et d'un théâtre authentiquement québécois. Le théâtre jugé 
bourgeois creuse un fossé entre le public et l'Art en entr~tenant l'image de celui-ci comme 
étant un « monde propre, lavé de l'ordure québécoise [... ], difficile d'accès» et peu attaché à 
mettre en scène les « malheurs d'ici-bas » (Théâtre Euh!, 1972a: 25). Le Théâtre Euh! 
dénonce également l'hégémonie du metteur en scène, ainsi que celle de l'auteur qui écrit seul 
dans son coin, « loin du bruit et de la vie trépidante des hommes» (Théâtre Euh !, 1972a: 
1 
25). 
L'enseignement prodigué dans les écoles de théâtre est, selon le Euh !, partiellement 
responsable du triste état de la pratique théâtrale au Québec. On y perpétue l'idée que l'acteur 
est une bête fonctionnant à l'instinct et à qui on interdit de penser9. Durant les cours 
d'histoire du théâtre, les enseignants se contentent de décrire les différents courants 
esthétiques en « ne faisant jamais référence aux mouvements historiques, politiques et 
sociaux» (Théâtre Euh !, 1971 b : 56) qui les ont engendrés. Le Euh! déplore également la 
compétition qui s'installe entre les élèves, compétition encouragée par les professeurs qui 
reproduisent en microcosme « la jungle du métier» qui attend le jeune finissant. La forme et 
le paraître sont plus importants que le fond et la substance. Bref, l'école de théâtre perpétue 
cette idée qu'il n'existe que peu de liens entre le théâtre et la société: 
Cette formation replie l'élève sur lui-même et ne l'ouvre pas au rôle qu'il a à 
jouer dans son milieu et dans son contexte social et politique. On l'éloigne 
des problèmes réels. On le fait rêver et on lui apprend à faire rêver les autres. 
L'élève ainsi préparé sort de l'école avec un bagage qui n'est pas le sien. 
(Théâtre Euh!, 1971b: 58) 
À une pratique théâtrale bourgeoise et intemporelle qui appartiendrait davantage à la 
bibliothèque qu'à la scène, le Euh! souhaite opposer un théâtre pauvre qui « bouge [et] 
évolue avec le public, parce que la société bouge, change, paraît-il! » (Théâtre Euh !, 1971a). 
Sa définition de l'événement théâtral, définitivement influencée par Brecht, stipule que 
« [I]'importance du théâtre est dans le fait d'entendre et de voir ensemble ce qui se passe sur 
9 Un constat qui rejoint celui des membres du Grand Cirque Ordinaire. 
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la scène, et de le savoir collectivement. À partir de ce moment, l'événement théâtral est avoué 
et il opère un décloisonnement des consciences» (Théâtre Euh !, 1971a). Le Euh ! souscrit 
ainsi à la pensée du dramaturge allemand et à sa vision du théâtre comme lieu de 
représentation des mécanismes sociaux où le spectateur est encouragé à adopter une position 
critique face au persoimage et non pas à s'identifier à lui. Le jeu distancié proposé par 
Brecht lO trouve ici son équivalent dans le jeu clownesque par lequel le Théâtre Euh! se 
réapproprie la fonction du fou médiéval qui a le droit de tout dire: « La société dans laquelle 
nous vivons nous contraint, pour faire partager la liberté, à la vérité du clown » (Théâtre 
Euh !, 1971a). 
Pour rejoindre un vaste public, le théâtre populaire que propose le Euh ! doit sortir 
des « ghettos intellectuels» et jouer dans des lieux non-théâtraux; il doit également sortir des 
grandes villes qui exercent un monopole culturel. La troupe considère faire partie de l'avant­
garde d'un nouveau théâtre québécois et identifie, à l'intérieur de ce mouvement, des frères 
d'armes linguistiques (Michel Tremblay), méthodologiques (Grand Cirque Ordinaire, Théâtre 
du Même Nom) et/ou géographiques (la troupe des Treize de l'Université Laval, Jean 
Barbeau). 
L'article « V'là les fous ... » nous fournit un exemple de ce que la troupe considère 
comme un théâtre de libération. En juillet 1971, elle créait pour un groupe d'enfants une 
intervention théâtrale ayant pour thème la fermeture d'une école du quartier Notre-Darne-des­
Victoires qui, habituellement, se transfonnait l'été en centre récréatif. Réaction du jeune 
public? « Les enfants politisés par le' théâtre révolutionnaire s'emparèrent du serrurier fictif, 
mais véritable pour eux, et le pourchassèrent vraiment dans les rues de leur vrai quartier 
[... ] » (Théâtre Euh !, 1972a: 30.) Il s'agit donc de créer un théâtre qui incite le spectateur à 
passer à l'action. 
La volonté du Théâtre Euh! de participer à la transformation, voire à la 
« libération », de la société québécoise par le théâtre s'affiche donc clairement dès ses 
10 Pour Brecht. dans la perspective d'un théâtre épique, le comédien doit conserver une 
distance critiqu~ à l'égard de son personhage : « Ses propres sentiments ne devraient pas être 
fondamentalement ceux de son personnage, afm que ceux de son public non plus ne deviennent pas 
ceux de son personnage. Le public doit avoir là une enti~re liberté. » (Petit organon pour le théâtre, 
p.64.) 
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premiers écrits. Sa pratique se veut à, l'écoute des réalités québécoises et elle est basée, à 
l'instar de la dialectique matérialiste de Brechtll , sur l'illustration des différents mécanismes 
qui maintiennent l'individu dans un état de compétitivité et d'aliénation. 
2.3.2 Passage en terre française 
Vouloir libérer le Québec, comme le proclamait le Euh! en novembre 1971, est une 
entreprise bien louable; encore faut-il savoir de quoi ou de qui on souhaite le libérer. C'est en 
étant confronté directement à d'autres visions et à d'autres discours que le Euh ! s~ retrouvera 
dans l'obligation d'établir avec plus de rigueur ses bases politiques12• En ce sens, la tournée 
française qui mène notamment la troupe à Paris, Nancy, Metz et Belfort au printemps 1972 
s'avère cruciale. 
Le Euh! s'exprime peu sur les « affrontements » qui eurent lieu lors des 
présentations de L 'Histoire du Québec à la Sorbonne, les 23 et 24 avril. Selon la troupe, « les 
Sorbonnards, lexicologues et stylistes» (Théâtre Euh !, 1972c : 32), accueillirent le spectacle 
avec scepticisme à cause de l'usage du joual et de la charge politique du propos13. Entretenant 
inconsciemment, selon l'expression de Gérald Sigouin, « cette susceptibilité propre à bien des 
colonisés» (1982 : 93), le Euh !, en lieu et place de la seconde représentation prévue, mime 
un mur de glace et joue des extraits de son spectacle uniquement en anglais. Ce geste, 
évidemment, n'aide pas à rétablir la communication entre la troupe et le public du Festival. 
Pour le critique Michel Vaïs, présent dans la salle, le problème ne se situait pas 
nécessairement au niveau de la langue et des références sociopolitiques avec lesquelles le 
public était peu familier: « La faiblesse idéologique qu'on a reprochée le soir même au 
spectacle du Théâtre Euh ! s'explique du fait que les mots prenaient trop de place et étaient 
il « Cette inéthode traite, pour comprendre la mobilité de la société, les situations sociales 
comme des procès et suit ceux-ci à travers leurs contradictions. » (Brecht, Petit organon pour le 
théâtre, p. 61.) 
;2 Notons d'ailleurs à ce sujet que, jusqu'à maintenant, les prises de paroles étudiées furent 
toutes rédigées par la troupe, sans la présence d'un journaliste qui, par ses questions, aurait pu orienter 
le discours par le choix des sujets abordés et ainsi confronter les membres du Euh! 
i3 « entendre parler une langue un peu... abâtardie... ça les a écoeuré ben raide; au niveau du 
folklore, ça peut les intéresser mais dès qu'on dit des choses politiques, ils ne l'acceptent plus» (Arbic 
etaI., 1975: 13). 
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faibles» (cité par Sigouin, 1982: 94.) Pour cet observateur, le recours à des images fortes 
suffit à faire comprendre beaucoup de chose au pUblic tout .en contournant la barrière de la 
langue. Vais dOlme l'exemple du El Teatro Campesino qui fut visiblement bien accueilli par 
les festivaliers parce que leurs brefs « actos » (sketchs), même s'ils étaient joués en espagnol, 
en anglais et 'en patois chicano, reposaient davantage sur le geste que sur la parole. 
D'ailleurs, le Théâtre Euh! semble avoir beaucoup, appris de cette troupe 
califomienne fondée par le metteur en scène Luis Valdez. Les deux groupes possèdent déjà 
des similarités: recours au masqu~, à la musique, pauvreté des moyens scéIÙques, 
décloisonnement du lieu théâtral, liens avec les syndicats de travailleurs 14. Ce que le Théâtre 
Euh! semble par contre admirer et reteIÙr des prestations du El Teatro Campesino, c'est la 
simplicité et la force des images. Le Euh! applaudit l'efficacité d'un jeu non-psychologique 
qui sert à illustrer des situations connues des spectateurs grâce à des référents connus du 
public15. 
Cette tournée a également permis au Euh! de prendre conscience des richesses qui 
peuvent se cacher dans le regroupement de plusieurs groupes engagés dans un combat 
similaire au sien. En participant notamment à des parades et des spectacles improvisés en 
compagnie des Mascarones et du Teatro Campesino et en découvrant « la solidité et [... ] 
l'envergure des organisations ouvrières françaises » (Sigouin, 1982: 99), le Euh ! rentre 
ensuite au pays sensibilisé à la nécessité de rassembler les forces vives du jeune théâtre 
québécois. 
Finalement, ce déracinement de quelques semaines fait prendre conscience à la 
troupe de la nécessité de délimiter, au sens géographique, son territoire de lutte. Devant 
l'accueil plutôt froid qui leur est réservé, les membres s'interrogent: « Qu'étions-nous venus 
14 Valdez fonda le Campesino vers 1965 pour venir en aide aux ouvriers agricoles chicanos, 
milieu dont il est lui-même issu. Le Euh! mentionne, dans son article « Le théâtre politique et parallèle 
dans le monde », que le Campesino a élargi son champ d'action au-delà de la lutte syndicale à partir de 
1967. . 
15 « C... ) le teatr.o a remarqué, à propos du théâtre politique, qu'il était plus efficace de parler 
du diable ou d'une jeune fille qui se fait tuer par un homme pour n'avoir pas voulu danser avec lui, 
parce que c'est la vie de tous Jesjours dans les Barrios (quartiers mexicains aux Etats-Unis), plutôt que 
de parler de 'l'Impérialisme' et de la 'Révolution' aux chicaiJos exploités. » (Théâtre Euh!, 1972b: 
33.) 
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faire à Paris, dans un festival de théâtre, nouS tous qui menions une action socio-politique 
[sic] si concrète chez nous? » (Théâtre Euh !, 1972b : 32.) Les occasions ratées du voyage en 
Algérie, quelques moi~ plus tard, viendront confirmer que le Théâtre Euh !, durant la période 
allant de 1972 à 1975, va choisir, délimiter et patrouiller son éhamp de bataille: la ville de 
Québec et sa région. En centrant son action, le Euh ! pourra devenir plus efficace dans les 
luttes qu'il entend mener. 
2.3.3 La guérilla: quelques repères 
Les remises en questions suscitées. par le voyage en France vont forcer le Théâtre 
Euh! à définir davantage ses positions politiques et ses méthodes de création. Le collectif va 
ainsi développer sa propre version d'un théâtre de guérilla. La guérilla (<< petite guerre» en 
castillan) désigne une forme d'affrontement armé asymétrique qui se caractérise notamment 
par l'utilisation de petites troupes mobiles visant à renverser l'ordre établi (gouvernement 
jugé corrompu ou totalitaire, armée, forces' d'occupation étrangères). Ernesto « Che » 
Guevara, l'un des grands théoriciens de la guérilla moderne, définit cette dernière comme 
l'avant-garde d'une guerre révolutionnaire qui ne saurait être menée à terme sans le soutien et 
l'action directe de la population. Le guérillero, combattant de la guérilla, « est un réformateur 
social, [qui] prend les armes pour faire écho à la protestation latente du peuple contre ses 
oppresseurs, et [qui] se bat pour changer le régime social qui maintient tous ses frères 
désarmés dans l'opprobre et la misère» (Guevara, [1960] 2001 : 31). Il se présente comme un 
exemple de rectitude et luttera jusqu'au bout. Les conditions essentielles au succès de la 
Révolution sont le soutien indéfectible de la population (nourrie par l'enseignement et la 
sensibilisation), la discipline au sein des troupes, une utilisation judicieuse des ressources et 
une excellente connaissance du terrain et des tactiques de combat. Celles-ci sont surtout 
basées sur la surprise, la ruse et le repli rapide. 
L'Américain Ronald G. Davis 16, fondateur du San Francisco Mime Tro\lpe (SFMT) a 
défini et défendu une première conception du théâtre de guérilla dans quatre articles publiés 
16 Ronny (ou Ronnie) G. Davis fut d'abord danseur avant d'étudier le mime à Paris chez 
Étienne Decroux. Il participe ensuite aux activités de l'Actors Workshop de San Francisco sous l'égide 
duquel il fonde le R G Davis Mime Troupe en 1959. La troupe change de nom pour le SFMT et 
devient indépendante en 1963. Davis quitte le SFMT en 1970 ; la troupe est toujours active en 2008. 
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entre 1965 et 1971 17 • Figure importante de la contre-culture théâtrale américaine, Davis 
s'inspira largement de la pensée de Guevara pour illustrer sa conception d'un guerrilla 
theatre. Il est difficile de savoir s.i les idées de Ronny Davis ont beaucoup circulé lors de leur 
parution l8, ou si elles ont eu une réelle influence sur le travail du Théâtre Euh !19. Les idéaux 
révolutionnaires de Davis, ainsi que sa vision de la société .et du théâtre basée sur le 
matérialisme historique de Marx, ressemblent par contre de façon frappante au discours que 
développe le Euh dans ses propres écrits. Par la radicalisation de son discours politique, 
l'adaptation de ces techniques théâtrales et la reconnaissance de ses alliés et ennemis parmi le 
Jeune Théâtre québécois, le Théâtre Euh! a développé sa propre variante du théâtre de 
guérilla en l'adaptant au contexte canadien. 
2.3.5 Le capitalisme comme cause de tous les maux 
Vers la fm de 1972, dans l'article publié dans la revue Nord, le Euh! formule encore 
son objectif prin,eipal comme étant «d'aider le travail de libération qu'ont décidé les 
Québécois» (l972c : 55), une libération qui semble passer par la reconnaissance des milieux 
populaires de leur culture propre et de leurs moyens d'action. Cette analyse de la classe 
ouvrière québécoise rejoint celle que Davis faisait de la classe moyenne (plus petite­
bourgeoise) américaine: aliénés et dépossédés d'eux-mêmes, les Québécois ne réalisent pas 
« qu'ils sont riches, riches d'un pays, riches d'une culture, riches d'une langue, riches de 
vivre comme ils ont envie de vivre et riches d'être des hommes [... ] » (Théâtre Euh!, 1972c : 
53).Individualisés par la spécialisation du travail et par leur isolement culturel, économique 
et politique, les gens sont exploités par le « bo$$ », « nos beaux partis politiques », les 
promoteurs (surtout américains) et le « capitalisme catholicisant ». Afm d'être compris de son 
17' « Guerrilla theatre » (1965), « Guerrilla theatre » (1967), « Cultural revolution USA» 
(1968) et « Rethinking guerrilla theatre » (1971). Ces textes, d'abord parus dans différentes revues 
(Tulane Drama Review, Avatar, Counterculture et Performance), furent réédités en 1975 dans 
l'ouvrage de F..onny Davis, The San Francisco Mime Troupe: The first ten years, p.149-172. 
18 Dans le lexique qui complète son ouvrage, Gérald Sigouin mentionne la théâtre de guérilla 
et le nom de Ronnie Davis (p. 276), mais il n'y fait pas directement référence dans son texte. 
19 Le seul lien direct, assez ténu, qui existe entre les deux troupes est la rencontre de Luis 
Valdez par les clowns québécois à Paris, en 1972. Valdez fut brièvement membre du SFMT (mai à 
septembre 1965) qu'il quitta pour fonder El Teatro Campesino en novembre 1965. 
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public20, la troupe ne brandit pas sur scène « le lexique du parfait révolutioimaire: 
revo utlOn pro etanenne , d't ... rune, par con ..,» (Thé~tre'" l' l" ""Marx al ", "Lé . tr"e... [ ] a·Euh , ., 
1972c: 57;) Ces influences, absentes dans les spectacles, n'occupent pas encore non plus une 
grande place dans le discours. Les solutions prônées par le Euh ! se limitent au recours à des 
structures communautaires déjà en place. 
Au début de l'année 1975, le Euh! semble avoir pris différentes dispositions pour 
approfondir ses assises idéologiques « d'une part, en précisant nos analyses par la lecture de 
textes politiques, d'autre part, en réfléchissant et en s'interrogeant sur nos spectacles» 
(Véronneau, 1975: 51). La troupe prend désormais position directement dans la lutte des 
classes21 • Par contre, on la sent encore tiraillée entre les luttes à mener en milieUx populaires 
sur différents thèmes touchant de près la population (dont l'expropriation, sujet du récent 
1,2,3 ... Vendus!) et une implication plus directe dans le regroupement des forces 
révolutionnaires. Les années 1974-1975 ont vu la troupe diminuer son nombre tle 
représentations, notamment parce que ses membres s'impliquent dans différents comités et 
organismes dont l'AQJT ou la Confédération internationale de solidarité ouvrière (CrSO). Le 
théâtre n'est plus le seul moyen de lutter contre les injustices sociales découlant de la lutte 
des classes, Dans les entrevues accordées à cette époque, on sent que ça bouillonne. « Le 
groupe évolue et sa fonnation se poursuit », confie le Euh! à Pierre Véronneau (1975 : 57) ; 
devant les collaborateurs de la revue Chroniques, la troupe déclare: « [... ] on n'a pas réussi à 
tout éclaircir... mais on pense que la pratique va nous éclairer au niveau idéologique. » 
(Arbicetal., 1975: 16.) 
En octobre 1975, lorsque la troupe rencontre Gérald Sigouin, le Théâtre Euh ! semble 
être arrivé à une conclusion qui orientera définitivement son travail pour les années à venir. 
20 Le Euh! revient d'ailleurs souvent dans ces écrits sur les nombreux ajustements qui durent 
être faits durant les premières expériences dans les quartiers populaires: durée des représentations plus 
courte, usage d'une langue vernaculaire, moins de recours à l'anglais (peu compris), moins de 
références au théâtre, etc. 
21 Mentionnons à ce sujet, que lors de son voyage en Algérie, le Euh! remarque que dans ce 
pays soi-disant libéré par la révolution s'est développé une bourgeoisie commerçante locale désireuse 
de profiter de la nouvelle réfonne agrnire. Pour la troupe québécoise, l'indépendance nationale n'est 
donc pas garante de la fin de l'exploitation crune classe par une autre. Cette position rejoint à la même 
époque celle des mouvements d'extrême gauche vis-à-vis de la question nationale québécoise. 
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La troupe désire désormais s'attaquer directement au principal problème qui étouffe la société 
québécoise: l'exploitation capitaliste de la classe ouvrière pat « la bourgeoisie canadienne et 
son allié l'impérialisme américain» (Sigouin, 1975 : 232). Tous les problèmes de la classe 
ouvrière (expropriation, manque de ressources de toutes sortes) découlent de 
l'assujettissement des pouvoirs politiques et culturels auX forces économiques. La troupe va 
donc désormais servir de façon prioritaire la: cause de la lutte des classes : « On va appuyer 
juste ce qui met de l'avant le rôle de l'État face au capital ou qui permet d'expliquer la 
contradiction entre la production de biens essentiels et le capital» (Sigouin, 1975 :228). Si le 
Euh! se détourne momentanément des luttes populaires, c'est parce que « la résolution de ces 
contradictions-là ne peut s.e faire en régime capiijlliste, c'est seulement en régime socialiste» 
(Sigouin, 1975 : 227) que l'on peut corriger ces situations. C'est aussi faute de temps et de 
ressources que la troupe décide de centrer ses efforts sur cette lutte précise: « si on veut 
vraiment travailler, faut choisir» (Sigouin, 1975 : 227). 
Même si cette orientation en faveur de la lutte des 'classes est précisée, le Euh ! 
poursuit son travail de réflexion et de recherche: « On est à l'étude présentement des tâches 
prioritaires, actuelles, qui sont déterminées pour mener à bien la révolution socialiste. » 
(Sigouin, 1976 : 224.) La troupe déclare à Sigouin qu'il n'existe pas, selon elle, de véritabJe 
parti communiste au Canada, c'est-à-dire un parti « qui reconnaît comme ennemi du peuple, 
la bourgeoisie canadienne et son allié l'impérialisme américain. Il n'y a pas de parti où la 
classe ouvrière est au poste de conunande » (Sigouin, 1976: 232). Le Parti communiste 
canadien (marxiste-léniniste), ou PCC (m-l), est, selon le Euh!, dirigé par u~e poignée 
d'intellectuels qui n'aspirent qu'à être élus. 
La période d'auto-évaluation des derniers mois pousse la troupe à décrire ainsi son 
évolution: 
On pourrait parler de deux phases historiques. D'abord, la lente évolution 
vers une science matérialiste qui va nous dire qu'est-ce qu'on a à fa:ire avec 
notre art. Et deuxièmement, celle qu'on commence présentement. [... ] Et 
finalement, l'objectif qu'on met de l'avant, c'est de servir la révolution 
(Sigouin, 1976 : 237). 
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2.3.5 Adaptation des techniques de combat 
« En face de la rigidité des méthodes de combat classiques, le guérillero improvise sa 
propre tactique à chaque moment de la lutte», disait Guevara ([1960] 2001 : 40). Les 
techniques théâtrales utilisées par le Théâtre Euh! à ses débuts correspondaient à son désir de 
redonner à l'événement théâtral son caractère populaire, atrophié dans la pratique bourgeoise. 
Le jeu clownesque, les parades, la musique et les chansons donnaient à la représentation son 
allure festive et rassembleuse. Le découpage par table~ux, inspiration brechtienne parmi 
d'autres, ajoutait de la souplesse aux objets théâtraux auxquels la troupe pouvait ajouter ou 
retrancher des parties selon les conditions de représentation. L'improvisation, art de réagir 
aux meilleures de ses capacités devant l'imprévu, fournissait, quant à elle, une adaptabilité 
essentielle pour qui sort des lieux théâtraux conventionnel. Savoir improviser permet aux 
comédiens d'interagir avec un public dont la composition est bigarrée, où les enfants sont 
souvent aussi nombreux qu'impatients et où l'attention des spectateurs n'estjamais garantie: 
« ils sont sur une place publique, ils n'ont pas payé pour nous voir et ils sont libres de s'en 
aller, s'ils veulent.» (Théâtre Euh J, 1972c : 50.) De plus, en sortant du cadre habituel, il faut 
savoir composer avec un environnement parfois hostile: Gérald Sigouin reproduit dans son 
ouvrage une photographie (p.74) prise en plein air et montrant trois des clowns du Euh J, 
toujours masques, discutant avec deux policiers sous le regard de spectateurs qui attendent la 
suite des événements. 
Grâce à la souplesse que confère l'improvisation sur canevas, l'improvisateur peut 
également insérer des références à l'actualité dans ses canevas, soulignant ainsi de façon plus 
vibrante l'actualité du débat présenté. De plus, bien que le Théâtre Euh! ne qualifiait pas ses 
représentations comme étant du théâtre forum22, la participation des spectateurs étaient 
encouragées: « Comme ils n'ont pas l'attitude culturelle des spectateurs bourgeois, s'ils 
pensent que le comédien n'en dit pas assez, eh bien, ils vont intervenir durant les 
représentations pour ajouter les répliques qu'ils trouvent absentes. » (Véronneau, 1975: 56.) 
À mesure que le Euh! développe son discours idéologique, toutes les techniques théâtrales 
22 Forme de théâtre participatif où les acteurs improvisent une situation dramatique illustrant 
une problématique connue du public. Le spectateur est ensuite invité à intervenir dans une reprise de 
l'action scénique afin de proposer une solution ou une approche différente. Voir Augusto Boal, 1997, 
Jeux pour acteurs et non-acteurs, p. 38-49. 
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sont réévaluées et adaptées en fonction de leur apport à la lutte révolutionnaire. Par exemple, 
dans son texte « Du clown» (mars 1975), la troupe explique comment le symbole du clown 
rouge, naïf, gaffeur et innocent, a été récupéré par l'imaginaire bourgeois23 et doit être 
réhabilité dans sa fonction originelle: 
Dans la tradition, le clown rouge est un surhomme. Pour nous, sa carapace 
devenait trop large, trop vaste, trop libérale; nbus l'avons rapetissé à la taille 
d'un homme, et nous l'avons mis au centre des préoccupations populaires. 
Nous l'avons remis à sa place en quelque sorte. Nous lui avons redonné le 
caractère que l'histoire bourgeoise lui avait ravi: sa conscience de classe. De 
classe ouvrière! (Théâtre Euh !, 1975 : 15). 
Pour illustrer cette c<?nscience de class~ et s'éloigner de l'aspect lisse du clown-gadget, le 
clown rouge a dû changer son apparence physique afin de refléter la vision politique du 
Euh ! Dans La vie heureuse de Méo Tremblay, par exemple, le personnage éponyme porte le 
nez rouge, mais il est également affublé de jeans, d'une chemise à carreaux et d'un casque 
de construction, comme en font foi quelques photographies reproduites dans l'ouvrage de 
Gérald Sigouin (1982 : 140, 143). Les bouffons Sam, Pic, Poc, Ket et Plum, « héros» des 
premières productions et interventions du Euh !, seront peu à peu délaissés. 
L'usage de l'improvisation semble également avoir été réévalué à travers le prisme 
de la lutte des classes. Elle apparaît désonrtais de plus en plus tard dans le processus de 
création, à mesure que les étapes' concernant le choix du sujet, la recherche d'informations et 
le choix du point de vue prennent une importance toujours plus grande: 
Chaque fois qu'on a essayé d'improviser à tout prix, sans avoir dégagé les 
composantes du sujet, il· ne se passait rien d'intéressant. Improviser sans 
but précis, c'est à la fois facile et pauvre [...) On ne croit pas que 
l'improvisation est la grosse clé en or qui va tout nous faciliter. Au 
oontraire, on élabore un .plan de travail et on essaie même, sur papier, de 
trouver un jeu qui va théâtraliser les idées qui nous viennent à l'esprit. 
D'ailleurs, plus l'on sait ce que tel personnage doit dire dans tel sketch, 
mieux on réussit et plus on a de plaisir à improviser (Véronneau, 1975 : 
51). 
23 Le Euh! fait souvent référence au clown Patof, icône de la télévision pour enfants 
interPrété par Jacques Desrosiers, comme parfait exemple de récupération mercantile du personnage 
clownesque. 
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Si l'improvisation fait partie intégrante de la guérilla définie par Guevara et de son 
équivalent théâtral théorisé par Davis, le guérillero se doit aussi d'être un modèle de 
rectitude; il ne se laissera donc jamais prendre en terrain découvert ou en flagrant délit 
d'ignorance. Parallèlement au développement d'une démarche théâtrale basée sur le 
matérialisme dialectique, la nécessité de connaître à fond les sujets abordés devient de plus en 
plus importante. « Nous avons parfois fait certaines erreurs. On s'est aperçu qu'à l'avenir, il 
faudrait se renseigner davantage sur les conflits» confiait le Euh! à Pierre Véronneau (1975 : 
55) à propos de l'implication du collectif dans les luttes syndicales entre 1'971 et 1973. La 
troupe tentera désormais de réduire le nombres de ce type d'interventions: « On a trop fait de 
spectacles à trois ou quatre jours d'avis; c'est dangereux, ç~ lorsqu'on n'a pas une base 
solide pour être sûr de ce qu'on dit, une base d'analyse. » (Véronneau, 1975 : 49.) 
Jetant un coup d'œil sur les troupes du Jeune théâtre en 1975, le Théâtre Euh ! avoue· 
considérer d'un œil sceptique le développement de l'improvisation dans la création 
collective: 
On commence à s'apercevoir que ça a eu un peu d'effets néfastes qu'on 
enseigne de nouvelles méthodes de travail sans une vision politique. 
Certaines troupes aujourd'hui font un théâtre très libéral qui est de plus en 
plus contraire à ce qu'on fait, qui est de plus en plus contraire au mouvement 
révolutionnaire et qui devient réactionnaire}) (Arbic et al., 1975 : 15). 
2.3.6 Coup d'éclat et repli 
La démission fracassante du Euh! et des autres troupes progressistes de l'AQJT, le 5 
décembre 1975, survient après plusieurs mois de tension au sein de ce regroup~ment. Les 
prises de positions du Euh! et la présentation de son spectacle Un, deux, trois ... vendus! 
avaient déjà soulevé la controverse lors du Festival de l'Association à Sherbrooke en mai. 
Plusieurs troupes ne se reconnaissent plus dans les nouvelles orientations plus politiques de 
l'AQJT, principalement dirigée par le Euh! et ses alliés; de plus, certaines d'entre elles ne 
pourraient survivre sans les subventions que l'exécutif en place encourageaient à boycotter. 
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Certains membres du Théâtre Euh! vont se défendre, quelques années plus tard 24, d'avoir 
manipulé les autres troupes dans l'écriture du texte: il reste que le « Manifeste pour un 
théâtre au service du peuple » reprend bien des éléments de son propre discours marxiste­
léniniste. 
Les auteurs du « Manifeste» décrivent la division qui existe dans la société actuelle 
entre deux visions du monde: le capitalisme et le socialisme. Rien ni personne n'est au­
dessus de la lutte des classes et la neutralité n'existe pas; ne pas prendre position signifie 
accepter le statut quo et soutenir de. façon passive le système capitaliste et la classe 
bourgeoise en place. Tous les problèmes de la classe ouvrière proviennent de l'exploitation 
capitaliste qui, avec l'aide de l'État, s'assure par tous les moyens d'avoir le plein contrôle sur 
la main d'œuvre. La classe ouvrière doit prendre en main les moyens de productions et lutter 
pour l'abolition de la classe bourgeoise. Cet objectif implique un changement radical des 
structures de la société, changement qui ne viendra jamais de la bourgeoisie, qu'elle soit 
canadienne ou québécoise. C'est donc rien de moins que la révolution prolétarienne totale 
que prône ici les signataires du Manifeste, le Théâtre Euh! en tête. Un art au service du 
peuple, « subordonne le culturel au politique» (Théâtre Euh! et al., 1975 : 83) sans que celui­
ci ne soit à son tour subordonné à l'économique. Son but politique est avoué: il « appuie la 
lutte des classes [... ] et travaille à l'organisation de la classes ouvrières et des couches 
populaires» (p. 83). 
Au niveau de la fonne et du contenu, un théâtre au service du peuple serait 
« résolument didactique [et voudrait] enseigner, apprendre: enseigner à l'homme son 
lùstoire, lui apprendre qu'il peut avoir prise sur le réel et que le changement viendra de lui 
seul» (p. 85). S'inscrivant dans le matérialisme historique et dialectique, ce théâtre « remonte 
dans son analyse jusqu'aux causes, en montrant tous les mécanismes qui produisent 
l'exploitation du peuple» (p. 85). Il s'attarde également à illustrer les victoires du peuple et la 
progression des luttes et de la révolution à travers les sitUations connues du public: grèves, 
chômage, contrôle des naissances, rénovation urbaine, maladies industrielles, etc. Si le 
« Manifeste pour un théâtre au service du peuple» définit les orientations de ce type de 
24 Voir J'entrevue de Gérald Sigouin avec Clément Cazelais et Marie-Renée Charest, le 15 
janvier 1981, reproduit dans Théâtre En Lutte, p. 250-259. 
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théâtre, il n'est nulle part question des moyens théâtraux employés pour arriver à de telles 
fins. Il est vrai que, dans le discours du Théâtre Euh ! comme dans sa démarche globale à 
cette époque, la représentation théâtrale prenait déjà, de toute façon, une place toujours moins 
importante. 
Il est aisé de comprendre qu'avec une vision aussi radicale de la société et de l'art, les 
troupes signataires du manifeste ne puissent accepter de se voir associées à un regroupement 
qui ne partage pas entièrement leurs orientations politiques. Le Euh! et ses partenaires 
coupent ici les ponts avec l'AQJT parce que le soutien et la reconnaissance que le Ministère 
des Affaires culturelles apporte à l'Associàtion ainsi que la présence, au sein de cette 
'dernière, « d'une majorité d'éléments petits-bourgeois libéraux25 » (p. 87) empêchent le 
regroupement de s'investir entièrement dans la lutte des classes. Le réseau de lutte que tente 
de développer le Euh! sur son territoire ne saurait souffrir la présence dans ses rangs 
d' « éléments réactionnaires, anarchistes, neutres ou opportunistes de tout poil» (p. 87). Dans 
une vision du monde où le culturel doit servir le politique et où le théâtre est un moyen pal'1lli 
d'autres pour arriver à des fins qui ne sont plus du tout d'ordre esthétique, le Euh! et ~es 
alliés déclarent: « Nous ne pouvons plus admettre que la base qui nous unit soitle théâtre. » 
(p.88.) 
2.3.7 La lutte en circuit fermé 
Durant les deux années et demie qui vont suivre, le Théâtre Euh! travaille au 
développement de cet art prolétarien au service du peuple. Les titres des différents spectacles 
révèlent les thèmes et les solutions propos'ées : En avant pour la grève générale (octobre 
1976), On occupe l'usine (mars-juillet 1978)... On retrouve parmi les publics visés quelques 
groupes syndicaux, mais la troupe s'adresse désormais quasi-exclusivement aux militants 
d'En lutte !, à leurs épouses (Ouvrez les portes des maisons, mars-avrlI1977) et même à leurs 
enfants (Les Trois petits cochons, juin 1977). Les travaux de recherche de Gérald Sigouin 
font état d'à peine 35 manifestations publiques du Théâtre Euh ! entre octobre 1975 et juillet 
25 En lisant l'entrevue du 16 octobre 1975, on constate que le fait d'avoir recours à des 
subventions gouvernementales (GCO) ou encore de « faire abstraction de la petite .bourgeoisie en tant 
que classe» (Parrninou) justifie pour le Euh! de classer certaines troupes sous cette appellation. 
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197826 . Le portrait de famille de la troupe change durant cette période, avec les départs 
successifs de Lyse Bolduc, Marc Doré Ganvier 1977), Marie-France Desrochers (mai 1977) 
et Yves-Érick Marier (août 1977). Il ne reste donc que Clément Cazelais et Marie-Renée 
Charest aux commandes; ceux-ci établissent des liens avec le Théâtre d'la Shop afin de 
batailler à la fois à Québec et à Montréal. 
La lectUre des résumés des dernières pièces du Euh!, mises à jour par Gérald 
Sigouin, nous incite à croire que, si l'improvisation occupe encore une certaine place dans la 
représentation (on parle encore de canevas), les éléments théâtraux comme les masques et ·Ie 
clown sont désormais écartés. Les canevas proposés sont particulièrement explicites et 
didactiques dans leurs propos. La troupe fait encore grand usage de la chanson, dont les 
paroles ne laissent pas beaucoup de place à l'ambivalence: 
À bas les bourgeois et leur capitalisme! 
La classe ouvrière s'est levée. 
Unis prolétaires et marxisme-léninisme 
Construisons le parti ouvrier7 . 
Quelques militants du mouvement En lutte! jouent désormais aux côtés des 
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comédiens au sein de la troupe afin de remplacer les déserteurs. Bien que ces nouveaux 
joueurs aient pu suivre par exemple des ateliers d'improvisation avec des professionnels, ils 
ne peuvent avoir le bagage, la souplesse et la facilité dans le jeu qu'avaient les Clowns du 
Euh !, forts de leur formation et de leur expérience. La lecture de « L'esthétique théâtrale» 
(septembre 1977) laisse pe~er que les critères permettant de juger cet art prolétaire ne 
reposent pas sur ses qualités théâtrales mais bien sur son efficacité pratique. 
Ce dernier manifeste dénote encore une vision très dialectique du théâtre qui met en 
opposition deux modèles esthétiques: l'esthétique bourgeoise et l'esthétique prolétarienne. 
La première y est dénoncée dans sa défmition de « science du Beau », contradiction entre le 
savoir et la connaissance et une appréciation basée sur le goût et la sensibilité, donc 
26 Il mentio~e (1982: 147) que, suite au départ de Lyse Bolduc, l'administratrice de la 
troupe, en janvier 1977, les archives du Théâtre Euh! sont moins bien tenues qu'auparavant. 
27 Chanson tirée du spectacle En avant pour la grève générale. Citée par Sigouin (1982: 150). 
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essentiellement individualiste. « Ce culte du beau, au cœur même de l'esthétique bourgeoise, 
va de pair avec le mépris d'apprendre et le mépris de l'utile. » (Théâtre Euh !, 1978 : 115.) Ils 
dénoncent l'art petit-bourgeois où le fond serait entièrement soumis àla forme et attaquent 
certains artistes qui, sous le couvert du populisme, n'en sont pas moins « décadents» : 
[Michel] Tremblay vole le monde qu'il décrit; Antonine Maillet pille les gens 
de son village: en retour, ils ne leur donnent rien qui puisse les sortir de leur 
misère (p. 116) 
Maintenant que l'idéologie du groupe (ou ce qu'il en reste) est claire et que les 
moyens théâtraux utilisés sont en accord avec cette pensée politique révolutionnaire, on peut 
parler d'une esthétique prolétarienne. Le théâtre doit servir à illustrer les luttes de la classe 
ouvrière, ses conditions, ses tenants et ses aboutissants, dans le but d'instruire et de motiver 
les militants et de constituer un instrument efficace d'agitation et de propagande. À la science 
du Beau, l'esthétique prolétarienne oppose la science marxiste-léniniste: connaissance 
théorique des enjeux et des mécanismes qui trouve son application dans un art « s'adressant 
au sentiment prolétarien}) (p. 117). Désormais membre d'un réseau révolutionnaire dont les 
éléments opèrent à différents niveaux (social, culturel, politique), le Théâtre Euh! est 
conscient de sa place et de sa fonction: « De cœur avec le groupe marxiste-léniniste EN 
LUTTE! dont il reconnaît le juste point de vue, il contribue par son outil culturel à 
l'avancement de la révolution prolétarienne au Canada! » (p. 118.) Le manifeste se termine 
par l'annonce de la prochaine étape de travail de cette coalition, soit la mise sur pied d'un réel 
parti communiste canadien. 
Si le Théâtre Euh! met officiellement fin à ses activités en juillet 1978, Clément 
Cazelais et Marie-Renée Charest continuent de militer au sein d'En Lutte. Ils sont toujours 
membres de cette association marxiste-léniniste en janvier 1981 (Sigouin, 1982: 259). Au 
printemps 1982, à la veille de son 4e c~ngrès, En Lutte est dissoute par ses membres par le 
biais d'un vote majoritaire (Warren, 2007: 167). 
2.3.8 Conclusion 
La lecture des écrits idéologiques du Théâtre Euh ! entre 1971 et 1977 nous permet 
de suivre l'évolution de l'tille des troupes les plus radicales du mouvement de la création 
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collective québécoise. Ouvertement hostile à l'art bourgeois dès le départ, la troupe usera de 
nombreux procédés scéniques empruntés à la tradition populaire afin de créer son propre 
langage théâtral. Très tôt attiré par le contact avec un public ouvrier et populaire, le Théâtre 
Euh! Y puisera les thèmes et inspirations de ses œuvres tout en y développant un théâtre 
d'intervention didactique visant l'efficacité. Le développement d'une idéologie marxiste­
léniniste, de concert avec la mise sur pied d'un réseau communautaire, culturelle et politique, 
radicalise la position de la troupe qui pratique un théâtre de guérilla visant à rallier le public à 
la cause prolétarienne. À mesure que le Théâtre Euh ! durcit sa ligne idéologique, la création 
théâtrale semble prendre une place beaucoup moins importante dans son action. On dénote 
également un certain repliement de la troupe sur elle-même, ce qui explique peut-être le fait 
que certains de ses membres ne s'y reconnaissent plus et quittent le collectif en 1977. On 
trouve ici une inféodation du théâtre à la cause politique, le Théâtre Euh ! pratiquant, dans les 
dernières années de son existence, un art de parti comme on pouvait en voir dans les rues 
allemandes et russes danS les années 20. Dans ce théâtre de combat qui de plus en plus 
semblait ne prêcher que pour les convertis, l'art théâtral et l'improvisation sont réduits au 
rang d'outils, armes parmi d'autres d'une révolution qui finalement ne se produira pas. 
CHAPITRE III 
LE THÉÂTRE EXPÉRIMENTAL DE MONTRÉAL 
3.1 Historique 
Le Théâtre expérimental de Montréal est né de l'association du metteur en scène, 
dramaturge et comédien Jean-Pierre Ronfard (1929-2003), de la comédienne Pol Pelletier 
(1947- ... ) et du comédien Robert Gravel (1944-1996). Le deux hommes se sont rencontrés au 
sein des Jeunes Comédiens du Théâtre du Nouveau Monde en 1972. Ronfard et Pelletier se 
sont quant à eux connus à Ottawa alors qu'ils jouaient Mademoiselle Jaïre de Michel de 
Ghelderode. Le trio loue un local sur la rue Saint-Paul à l'hiver 1974 ; ils y mènent à huis 
èlos différentes expériences de théâtre. Les trois complices sont également de la création de 
la pièce Colette et Pérusse de Robert Claing au Théâtre de Quat'Sous. Lorsque le propriétaire 
du restal,lrant La Charade achète la Maison de Beaujeu rue Notre-Dame afin d'y ouvrir un 
second établissement, il offre aux trois comédiens le second étage s'ils acceptent de 
l'aménager eux-mêmes. C'est dans cet espace que sera officiellement lancé le Théâtre 
Expérimental de Montréal aveé· la production Un. homme, une femme (Exercices pour 
comédiens) le 7 août 1975. Pelletier et Gravel y explorent les relations entre les sexes en une 
douzaine de tableaux improvisés ou incorporant des/textes de Ronfard, Claing et Alfred de 
Musset. 
Dans le documentaire Jean-Pierre Ronfard : sujet expérimental (Saint-Pierre, 2003), 
ce dernier confie que l'Une des sources d'inspiration de la compagnie était l'ouvrage de 
Claude Bernard, Introduction à l'étude de la médecine expérimentale (1865). Le théâtre dit 
expérimental consisterait ainsi à appliquer la méthode hypotético-déductive développée par le 
grand médecin français à l'acte théâtral, c'est-à-dire en isolant ou en retirant un élément jugé 
vital au théâtre et en mesurant les conséquences d'un tel acte sur la production. Dès le départ, 
le groùpe met également sur pied un système d'autogestion de la création collective. Il est 
bâti sur un partage égal du pouvoir, la responsabilité individuelle face à l'œuvre collective et 
l'unanimité dans toutes les prises de décisions. Pour chaque production, une cellule de 
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création est créée et chaque participant se voit attribuer des tâches précises~ Il est possible de 
faire appel à des créateurs qui ne font pas partie du noyau dur pour intégrer, le temps d'une 
production, une cellule de. travail 1. De plus, le groupe ne se sent pas obligé de soumettre sa 
production aux paramètres habituels de diffusion, comme le confia plus tard Ronfard : « on 
ne jouait pas tous les soirs et on n'avait pas honte que le théâtre soit fermé; on ne se disait 
pas qu'il fallait absolument jouer.» (cité par Robert Lévesque, 1993 : 112.) 
En 1976, Anne-Marie Provencher, Robert Claing et Pierre Pesant 
rejoignent officiellement le TEM qui compte alors six membres permanents. Le groupe 
produit son second spectacle, Garden Parti, en mai-juin; l'improvisation occupe encore une 
place importante dans le processus comme dans la représentation elle-même. Mise en scène 
par Ronfard, cette fête réunissant des personnages aux allures de morts-vivants se veut « une 
manifestation d'une uniformité générale à l'intérieure de laquelle surgiront des cris » 
(Lecavalier, 1977 : 54). Un homme, unefemme est repris durant l'été. 
Une autre cellule d'autogestion (Ronfard, sa fille Alice, Pelletier, Luce Guilbeault et 
Nicole Lecavalier) crée Essai en trois mouvements pour trois voix de femmes en septembre, 
première exploration de l'univers féminin par le TEM. Parmi les autres expériences du TEM 
en 1976, notons les 24h d'improvisation de Robert Gravel et Lorraine Pintai en novembre 
(sans public, captation vidéo) et l'unique représentation du Secret du Colonel par le Théâtre 
des Deux Couilles, spectacle de marionnettes vulgaire créé le 18 décembre à l'occasiondti 
lancement du premier numéro de la revue Trac i . 
En 1977, le Ministère des Affaires culturelles du Québec accorde une subvention de 
24000.00 $ au IBM. Lear, <i'aprè.J> l'œuvre de Shakespeare, est créé le 25 janvier. Ronfard 
signe seul ce texte, mais prend le soin de spé~ifier qu'il fut « bâti au fur et à mesure des 
1 Parmi les nombreux collaborateurs du TEM entre 1975 et 1978, on peut notamment citer 
Alice Ronfard, Pierre Lavoie, Nicole Lecavalier, Yvon Leduc et Louise Laprade. 
:;: Voir dossier sur la production dans Trac.' cahier II de théâtre expérimental, avril 1977. Ce 
dossier, comprenant canevas original, comptes-rendus de réunion et cahier de régie, donne un excellent 
aperçu de la méthode de travail du TEM. 
; Cette revUe ayant connu une très faible distribution, nous avons choisi d'en reproduire 
quelques articles à la fin du présent document. Les trois textes choisis permettront au lecteur de se faire 
une idée du style et du contenu des écrits des trois membres fondateurs du TEM: Robert Gravel 
(<< Prise de position véhémente »,1977 : voir p. 83-86), Jean-Pierre Ronfard (<< Bilan '77 »,1978: voir 
p. 87-90) et Pol Pelletier (<< Histoire d'une féministe », 1978 : p. 91-102). 
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improvisations et travaux de la cellule de création» (Ronfard, 1978b : 56). Le TEM produit 
également le 12 mars les 12h d'improvisation avec Gravel, Gilles Renaud et Michel Garneau, 
ce dernier à titre de musicien, ainsi que Lumière S. VP. en mai: pour ce spectacle se 
déroulant dans le noir, chaque spectateur est muni d'une lampe de poche et peut, à sa guise, 
éclairer les comédiens ou les autres spectateurs. 
Du 3 au 13 juin, Provenchet, Nicole Lecavalier et Alice Ronfard monte Finalement, 
second spectacle à résonance féministe qui fera l'objet d'une reprise en août et septembre. 
Z004, spectacle déaIIibulatoire avec comédiens et animaux, voit le jour le 25 juin 1977 et tient 
l'affiche durant 30 jours. En déboursant la somme d'un dollar, les spectateurs peuvent ainsi 
visiter une véritable ménagerie aménagée à l'intérieur de la maison Beaujeu et se promener 
entre les cages abritant des porcs, des poulets, un gardien de but, des zombies, une femme 
accidentée et un lapin géant racontant des histoires. Garden Party fait l'objet d~une reprise et 
part en tournée en Europe durant l'automne. 
Le 21 octobre 1977 se tient la première joute de la Ligue Nationale d'Improvisation, 
, jeu théâtral inspiré du hockey et conçu par Gravel et Yvon Leduc. Quatre représentations sont 
prévues au départ; l'engouement suscité par l'entreprise auprès des spectateurs et des 
comédiens est tel que cette première « saison» comptera finalement 17 « matchs d'impro » 
qui opposeront notamment les étudiants des écoles de théâtre ainsi que certaines troupes et 
compagnies de théâtre comme le Grand Cirque Ordinaire et la Manufacture. Une véritable 
saison, calquée sur le modèle de la Ligue nationale de hockey (équipes fixes, calendrier, 
éliminatoires), sera mise sur pied l'année suivante par Gravel, Leduc et Anne-Marie Laprade. 
L'année 1978 s'amorce avec En pleine table, présentée du 20 février au 5 mars; les 
spectateurs, assis autour d'une grande table, assistent aux frasques des convives-comédiens. 
En mai, après trois mois de travail, une cellule toute féminine présente À ma mère, à ma 
mère, à ma mère, à ma voisine; le texte de ce spectacle annonçant les orientations du futur 
Théâtre Expérimental des Femmes sera publié aux Éditions du Remue-Ménage en 1979. 
Deux autres cellules d'autogestion investissent finalement la Maison Beaujeu de juin à 
septembre pour y présenter Orgasme 1: le jardin et Orgasme II : paroles en l'air. 
<1 Voir le dossier réalisé par Robert Gravel sur cette production, Trac: cahier III de théâtre 
expérimental, p. 30-43. 
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Fin 1978, les tensions sont nombreuses au sein du noyau du TEMs. Les aspirations de 
Pol Pelletier, qui souhaite explorer un théâtre uniquement féminin, se heurtent au peu 
d'intérêt pour ce sujet exprimé par les autres membres de la cellule de base. Ronfard tente de 
trouver un terrain d'entente mais, lorsque l'impasse paraît totale, il présente sa démission au 
nom du principe de l'unanimité qui a toujours régi l'orientation de la compagnie. Grave l, 
Provencher et Claing l'imitent. Pelletier continue d'occuper le second étage de la maison 
Beaujeu, où elle fonde le Théâtre Expérimental des Femmes (TEF) en 1979 avec l'aide de 
Nicole Lecavalier et Louise Laprade. Les membres démissionnaires fondent le Nouveau 
Théâtre Expérimental (NTE) et, après quelques spectacles à l'Atelier continu sur la rue 
Laurier, s'allient aux troupes Omnibus et CarbOrle 14 pour' créer un centre de création 
artistique dans une ancienne caserne de pompiers sur la rue Fullum. L'Espace Libre est 
inauguré en 1981. 
L'aventure du TEM aura donc duré moins de quatre ans. Par contre, plusieurs 
institutions qui en sont issues existent encore en 2008. Le TEF, que Pelletier quittera en 1985, 
deviendra officiellement Espace GO en 1990 ; installé depuis 1994 boulevard Saint-Laurent à 
Montréal, il est toujours en activité aujourd'hui sous la direction de Ginette Noiseux, membre 
du TEF à partir de 1983. Pol Pelletier poursuivra de son côté une démarche très personnelle 
de création, marquée notamment par quatre spectacles solo: Joie (1993), Océan (1995), Or 
(1997) et Nicole, c'est moi (spectacle d'adieu) (2004). Le NTE fut, pour sa part, 
principalement animé par Gravel (décédé en août 1996) et Ronfard jusqu'à la mort de ce 
dernier en septembre 2003 ; dèpuis lors, la destinée du Nouveau Théâtre Expérimental est 
placée sous la direction d'Alexis Martin, Daniel Brière et Marthe Boulianne. Finalement, la 
Ligue Nationale d'Improvisation, indépendante du NTE à partir de 1980, fêtait ses trente ans 
d'existence à l'automne 2007. 
j Jean-Pierre Ronfard en parlera tantôt comme d'un « divorce à l'amiable» (Saint-Pierre, 
2003), tantôt comme d'une séparation brutale, douloureuse mais profitable et nécessaire (Lévesque, 
1993: 137) ; Pelletier décrira plutôt cette période comme d'un « automne interminable de èuls-de-sac 
étranglants» dans sa pièce autobiographique Joie (I995 : 31) 
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3.2 Corpus 
L'aventure du TEM, dans sa fome initiale, a duré beaucoup moins longtemps que 
celle du Grand Cirque Ordinaire ou du Théâtre Euh! : un peu plus de trois ans (mai 1975 à 
décembre 1978 officiellement), contre environ huit années pour les deux autres troupes. Les 
textes fomant notre corpus furent également publiés dans un laps de temps plutôt bref, soit 
deux ans (décembre 1976 à décembre 1978). 
L'essentiel de notre corpus, en ce qui concerne le Théâtre Expérimental de Montréal, 
Se compose des articles écrits par différents collaborateurs du TEM pour la revue-maison 
Trac. Il s'agit d'une revue d'idées, de témoignages et de comptes-rendus de spectacles; la 
quasi-totalité des articles traitent du travail du collectif, alors que de rares prises de position 
offrent une vision plus large du théâtre en général. Trac Lear, l'une des cinq livraisons de la 
revue, se résume au texte dramatique du spectacle du même titre; elle est donc exclue de 
notre corpus analysé: Trac Femmes, édité en décembre 1978 alors que le TEM se sépare, est 
entièrement rédigé par des collaboratrices. 
Un dernier texte, publié dans les Cahiers de théâtre JEU au printemps 1978, s'ajoute 
au matériel consulté et analysé. Il s'agit de « Divagations», écrit en septembre 1977 et signé 
collectivement par « Le Théâtre expérimental de Montréal », contrairement aux articles de 
Trac qui sont toujours individuels. «Divagations» paraît dans le dossier «Manifeste en seize 
textes théoriques» rassemblé par Hélène Beauchamp [-Rank] ; ironiquement, il apparaît 
immédiatement à la suite du manifeste « L'esthétique théâtrale» du Théâtre Euh !, alors que 
les démarches de ces trolJpes ne sauraient être plus opposées. 
Chaque édition de la revue Trac est d'abord placée sous la responsabilité d'une 
cellule autogérée; celle-ci se compose, pour les cahiers l, II et III, de Robert Claing, Robert 
Gravel, Nicole Lecavalier, Pierre Pesant, Pierre Lavoie et Francine Pelletier. Le Trac 
Femmes, publié en décembre 1978, alors que le TEM est sur le point d'éclater, fait exception 
à cette règle. La rédaction, ·la composition et la mise en page sont, cette fois-ci, assurées par 
Dominique Gagnon, Louise Ladouceur, Louise Laprade, Nicole Lecavalier, Francine 
Pelletier, Pol Pelletier, Anne-Marie Provencher et Alice Ronfard. Ce comité prend la peine de 
remercier (p.123) la cellule Trac ainsi que le Théâtre Expérimental de Montréal pour leur 
collaboration. 
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Malgré ce que stipule Anne-Marie Provencher (<< On parle de théâtre dans la revue 
Trac, pas de petites histoires personnelles») dans le seul texte qu'elle fit paraître dans Trac 
(1978, p.42), la revue du rEM contient un bon nombre de textes autobiographiques qui 
prennent différentes formes mais qui font tous référence, de façon assez directe, au vécu de la 
troupe et/ou de ses membres. L'exemple le plus évident reste le faux roman en trois chapitres 
(Trac l, II et 111) de Robert Gravel intitulé « J'ai donné ma jeunesse au t.e.m. inc. ». Ces 
textes mêl.ent la narration des premières étapes de formation de la troupe durant l 'hiv.er 1974­
1975.à l'histoire fictive d'un gangster prénommé Gerry et aux propres questionnements et 
angoisses de créateur du comédien. Plusieurs autres collaborateurs, comme Jean-Pierre 
Ronfard6, Robert Claing7 et Pierre Lavoie8, ont « dramatisé », sous forme de courtes pièces, 
les expériences personnelles et collectives vécues au sein du rEM. Il faut ajouter évidemment 
. . 
à cette liste l'ensemble des textes parus dans le Trac Femmes: dans son introduction, le 
comité de rédaction mentionne que « [c]hacune était libre d'écrire ce qu'elle voulait. [... ] Il 
s'agissait de bilans personnels très importants. On a parlé de "triage de vies", de "mises au 
point", de "constats", de "grands nettoyages" » (Anonyme, 1978 : 4). 
Connaissant les artisans de la revue Trac et leur goût pour l'irrévérence, il est bon de 
se questionner sur la' nature et le sérieux de cette entreprise. Notons d'abord le rythme 
erratique de publication de Trac. La première parution (Cahier 1) est lancée en décemqre 
1976; deux numéros (Cahier II et Lear) voient le jour simultanément quatre mois plus tard 
(avril 1977). Il faut ensuite attendre près d'un an (mars 1978) pour voir publier le Cahier III, 
alors que le Trac Femmes paraît en décembre, neuf mois plus tard, au moment où le rEM 
éclate. On peut établir un parallèle entre cette irrégularité des parutions et les choix de 
diffusion du rEM qui, rappelons-le, ne joue pas nécessairement tous les soirs. Les numéros 
de Trac ayant été produits chez trois imprimeurs différents, la dimension des pages ainsi que 
la typographie varient d'une parution à l'autre. Finalement, on peut s'interroger sur la rigueur 
6 « L'esthétique théâtrale (entrée de clowns) », Trac J, sur les premières expériences du trio 
Ronfard-Gravel-Pelletier. . 
7 « Les relations hommes-femmes (texte'critique) », Trac J, sur la création du spectaCle Une 
femme, un homme. 
8« Liaison », Trac J, vraisemblablement sur le travail de la cellule Trac elle-même. 
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critique d'une revue qui souligne le lancement de son premier numéro par l'unique 
représentation d'un spectacle de marionpettes mettant notamment en vedette deux contenants 
de poulet frit à la Kentucky ... 
« Ce qui est important de savoir sur Trac, c'est que personne à l'intérieur de la revue 
est parfaitement compétent pqur faire ce genre de travail» mentionne Robert Gravel dans sa 
« Prise de position véhémente» (1917a : 8; voir app. B, p. 85). Il ajoute également que ~a 
publication de Trac est un acte gratuit, pour le simple plaisir des gens qui participent à sa 
confection. Ce côté artisanal et ludique reflète bien une certaine tendance du TEM à produire 
des spectacles bricolés ou rafistolés où le jeu occupe une place importante. 
À l'intérieur d'une forme choisie et approuvée par tous les participants, chaque 
collaborateur y va de sa propre contribution, dans le style et le ton qui lui conviennent le 
mieux: texte d'opinion, témoignage personnel, jeu ou exercice formel autour d'un genre 
littéraire, etc. Ainsi, chaque expression sera individuelle, mais sa présence dans les pages de 
la revue devra être approuvée par tout le groupe, sur le même principe d'unanimité qui régit 
le travail théâtral, comme en témoigne la précision liminaire qui apparaît au sommaire des 
cahiers l, II et III: « Les textes publiés dans le cahier sont assumés par leur auteurs et 
engagent la responsabilité de la cellule Trac ». 
1 
Un bref texte anonyme, publié dans les dernières pages de la première édition, nous 
foumit peut-être quelques clés pour comprendre l'orientation idéologique derrière la revue 
Trac: 
Un texte de présentation ou une prise de position. Nécessité (?) de définir 
notre orientation, nos objectifs. Écriture. Discussion. Et puis non, ça ne va 
pas, ça ne cadre pas. C'est trop « cul-cul », trop con-ventionnel (sic). Désir 
de laisser parler les textes. Plaisir de l'ironie, de la re-création9• Volupté de 
ne rien dévoiler, de ne rien expliciter. 
"... personne ne s'adresse à personne. Sinon l'œuvre à elle-même." 
Cette boutade semble s'<lçdresser aux CahierS de théâtre JEU, revue fondée en 1976 par un 
groupe de critiques et d'intellectuels. Le premier numéro de JEU s'ouvre sur une « Mise en 
place» (p.3-4) qui présente la philosophie de la revue, puis un texte de Gilbert David, 
9 Le texte original étant rédigé entièrement en lettres majuscules sans accent, le doute plane 
sur cette « re-création », qui pourrait également être une « ré-création ». Les deux sens ne sont pas 
incompatibles avec la philosophie du TEM, bien au contraire. 
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« Enjeu» (p. 5-6) qui, en plus de justifier le titre choisi, précise les objectifs à long terme de 
la publication. Ce serait d'ailleurs une remarque de Gilbert David qui aurait inspiré à Robert 
Gravel la rédaction de sa « Prise de position véhémente ». David (rebaptisé « Chose» par 
Gravel dans son texte ... ), commentant la première parution de Trac, aurait déclaré que 
l'entreprise, trop littéraire et fermée sur elle-même, « ne marcherait pas ». La remarque fait 
dire à Robert Gravel : « Si ça tente à du monde de faire une revue à partir de textes littéraires 
seulement. .. ou même avec des pages beurrées de marde seulement, je ne vois pas pourquoi 
ça ne pourrait pas être fait. » Il termine tout de même son texte par deux observations : 
« J'aime la revue Jeu; il faut l'acheter et la lire ... J'aime la revue Trac. » 
Ceci étant dit, Trac ne doit pas être considérée comme une simple blague ou un 
exercice de sty le. Si la dérision teinte parfois le propos de ses collaborateurs, la revue reste un 
outil d'expression et d'archives pour la troupe. En effet, malgré son refus de définir 
clairement son idéologie globale, le Théâtre expérimental de Montréal se dote de cet espace 
où les artisans se questionnent sur leur pratique. De plus, malgré l'importance accordée à 
l'improvisation et l'accent mis sur l'événement théâtral plutôt que sur l'œuvre achevée, Trac 
servira également à conserver d'importantes traces des productions du TEM par l'entremise 
de dossiers incluant des canevas, sinon des textes complets (Un homme, une femme, Garden 
Party, Lear). Comme le souligne Marie-Andrée Brault, auteure d'un mémoire de maîtrise sur 
le TEM et le NTE: « Le théâtre expérimental voulait bousculer le théâtre traditionnel qui 
était fondé sur des textes, des auteurs, mais un besoin de laisser une trace du travail accompli, 
un refus de laisser l'éphémère l'emporter perçait.» (Brault, 1999 : 20.) 
3.3 Un laboratoire autogéré 
3.3.1 Sous le couvert de la science 
Pour Jean-Pierre Ronfard, dans un théâtre expérimental, « [l]e principe de base est 
que la création, l'objet à créer est primordial. C'est lui qui commande, qui sécrète la structure 
de fonctionnement nécessaire. » (1978b : 54 ; voir app. C, p.88.) Cette approche de création 
combinée à l'indépendance octroyée à la cellule autogérée explique en partie la nécessité 
pour le TEM de ne pas souscrire à une idéologie: chaque projet doit être unique et créé par 
une entité qui n'existe que pour et par lui. 
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Le TEM trouve en effet sa continuité dans sa façon d'aborder le théâtre plutôt que 
dans un discours thématique et esthétique qui évoluerait d'une production à l'autre. De la 
démarche scientifique, il reprend l'idée que le processus théâtral est un laboratoire où l'on 
choisit au départ des « produits que l'on mélange, l'on chauffe jusqu'à un résultat » 
(Lecavalier, 1977 : 97; c'est elle qui souligne). Les recherches effectuées dans ce contexte 
apparaissent donc au départ comme empiriques: elles ne partent pas d'une hypothèse de 
départ que la production doit infirmer ou confirmer, mais trouvent plutôt leur valeur dans le 
cheminement qui conduit au spectacle et dans l'expérience collective elle-même. Âprès 
chaque production d'envergure, la cellule autogérée dépose un bilan, soit la somme des 
observations du groupe sur le travail accompli qui est évalué selon des critères propres à 
chaque spectacle lO• 
Malgré l'aspect scientifique et protocolaire de ce mode de fonctionnement, une 
certaine crainte de la découverte et de la réussite hante le TEM. D'après Jean-Pierre Ronfard, 
l'un des grands défis de l'entreprise serait de « [m]aintenir une attitude expérimentale qui 
admet que rien n'est jamais acquis, que ce qu'on dit et ce qu'on fait aujourd'hui (et à quoi on 
croit mordicus) peut et doit être complètement remis en question et détruit par l'expérience de 
demain» (1976a : 21). Le succès et les reprises sont vus comme des menaces à l'intégrité de 
la démarche globale. « [J]e crois qu'il faut se demander, écrit pour sa part Pierre Lavoie l1 , 
toujours dans l'optique d'un théâtre expérimental, si le TEM peut et doit mobiliser ses 
énergies et son espace pour une reprise ou s'il ne doit pas plutôt explorer d'autres voies. » 
(1978 : 52; c'est lui qui souligne.) Il n'y eut ainsi que très peu de reprises au TEM (Une 
femme, un homme, Garden Party, Finalement, LNI), et, chaque fois, la décision semble avoir 
fait l'objet de nombreuses discussions 12. 
10 Certaines actions plus éphémères ou difficiles à évaluer ne feront pas l'objet de ce type 
d'évaluation, ce que "déplorent certains observateurs comme Pierre Lavoie qui croit que « l'effort en 
vaut peut-être la peine, ne serait-ce que l'our comprendre les" raisons d'un demi-succès ou d'un échec, 
pour éviter ~ d'autres et à soi-même de refaire le même parcours)} (Lavoie, 1978 : 51). 
11 Collaborateur du Théâtre expérimental de Montréal et des Cahiers de théâtre JEU, Pierre 
Lavoie fut également assistant-arbitre et arbitre à la LNI durant les années 1980. 
12 Notons au passage que le malaise suscité au sein du TEM (puis du NTE) par la poursuite 
des activités de la LNI (avec le succès qu'on lui connaît) poussera Robert Grave! et Yvon Leduc à en 
faire une entité indépendante à partir de 1980. 
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Ce parti pris pour la science, la recherche et la nouveauté pourrait conférer à 
l'entreprise du TEM l'aspect clinique d'un théâtre-laboratoire où chaque expérience est isolée 
des autres, sans continuité. La lecture de la revue Trac, avec la multitude des points de vues, 
des tons et des modes d'expression qu'elle contient, semblerait confirmer cette impression. 
Pourtant, malgré cette disparité et le refus de souscrire à une idéologie, un portrait se dessine, 
un parcours apparaît à la lumière de ces textes. Au:-delà des essais théâtraux remettant en 
question un ou plusieurs éléments de la représentation, la plus grande expérimentation du 
TEM reste sa tentative constante de réinventer les rapports entre les participants de 
l'événement théâtral, ceux qui y travaillent comme ceux qui y assistent. L'autogestion sera la 
méthode choisie par la troupe pour tenter de trouver un équilibre entre les objectifs 
« scientifiques» du groupe et la part de liberté et de responsabilité qui revient à chacun. 
3.3.2 L'autogestion en 1976 
Le système d'autogestion est mis sur pied avant même la création du premier 
spectacle du TEM, Une femme, un homme, si l'on en croit le bilan des premiers mois 
d'existence de la compagnie rédigé par Jean-Pierre Ronfard en septembre 1976. Ce système 
est fondé sur un partage égal des tâches liées à la production ainsi que sur le principe de 
l'unanimité dans les décisions concernant l'objet théâtral à créer. Le noyau de base de la 
compagnie (Ronfard, Gravel, Pelletier, Provencher, Pesant et Claing) s'occupe de gérer les 
aspects administratifs et choisit quels projets se voient octroyer un budget. Une fois que la 
cellule propre au spectacle est constituée, elle devient indépendante. Chaque participant se 
voit attribuer une ou des tâches liées à la création (jeu, mise en scène, costumes, décors, 
éclairages, son) et/ou à la production (comptabilité, secrétariat, publicité, relations avec 
l'Union des artistes, etc). Toutes les décisions doivent être prises à 1.'unanimité, donc, comme 
le souligne Jean-Pierre Ronfard, « toute opposition d'un seul membre de la cellule peut 
empêcher une décision collective» (l978b : 54). 
Dans la foulée de Mai 68, l'autogestion est un concept à la mode dans les écrits des 
intellectuels de gauche. En 1976, année de la parution du premier numéro de Trac, Pierre 
Rosanvallon publie son essai L'âge de l'autogestion. L'historien français y présente 
l'autogestion comme un moyen pour réhabiliter la politique comme « infrastructure véritable 
de la société» (en opposition à l'économie) et permettre ainsi au socialisme de s'élever au­
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dessus de la simple utopie. Une société autogestionnaire ne saurait être constituée que par 
« un vaste processus d'expérimentations dans tous les domaines de la vie économique et de la 
vie sociale» (Rosanvallon, 1976 : 84). 
Toujours en 1976, un groupe de sociologues et de poètes québécois met sur pied la 
revue Possibles, qui se propose de recenser les différentes pratiques autogestionnaires locales 
et de favoriser la réflexion sur ce sujet. Dans l'éditorial du premier numéro, le sociologue 
Marcel Rioux précise que le comité de rédaction du périodique se pronon~e pour 
l'indépendance du Québec et « [l']édification d'une société socialiste que plusieurs nomment 
aujourd'hui auto-gestionnaire [sic] » (Rioux, 1976: 3). Tout comme Rosanvallon, le 
sociologue engagé l3 encourage lui aussi les initiatives nouvelles et une expérimentation 
constante et nécessaire, car « chaque groupe doit inventer, imaginer et créer des actions 
qu'aucun manuel n'a cataloguées à son intention» (Rioux, 1976 : 4). 
Dans son bilan de la saison 1977 du TEM, Pierre Lavoie affirme que le Théâtre 
expér~mental de Montréal fut « [f]ondé pour remettre en question -par la pratique- tous les 
formalismes dans lesquels se sont souvent enfermées la création et la pratique théâtrales » 
(1978: 49); Par cette définition, l'observateur et ami de la troupe met J'accent sur la double 
nature de la réforme que le TEM tente de mettre en place, soit créer de l'inédit de façon 
inédite, c'est-à-dire en expérimentant de nouveaux processus créateurs et un nouveau mode 
organisationnel. Lavoie insiste également sur la nature « pratique» de cette réforml(. Le TEM 
ne se contentera pas de critiquer les modèles existants et les institutions ou groupes qui les 
utilisent, car il ne suffit pas de dire, il faut surtout faire. RefUsant de suivre une quelconque 
recette, le Théâtre expérimental de Montréal doit nécessairement improviser à la fois ses 
objets théâtraux et les outils servant à leur mise sur pied. Aux modèles existants de création et 
d'organisation, la troupe oppose un modèle autogestionnaire rigoureux basé sur l'unanimité 
et le partage des tâches. 
Nous tenterons ici de démontrer comment la démarche et l'expérience autogérée du 
Théâtre expérimental de Montréal, compagnieengagée dans une réforme de J'art théâtral qui 
passe notamment par l'improvisation, est exemplaire d'un discours articulé par des 
13 Dans ses écrits, Rioux pratique une sociologie critique, discipline qu'il considère comme 
« une espèce d'hybride, de bâtard qui apparaît comme un croisement entre la science et la morale; la 
première ne s'occupe que de ce qui "est" et la seconde, de ce qui "devrait être"» (Rioux, 1990 : 194). 
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intellectuels de gauche engagés, à la même époque, dans une réforme sociale et politique 
évolutive dont l'autogestion constitue l'outil principal. Pour ce faire, nous aurons recours à 
l'image de la cellule et aux différentes acceptions de ce mot que les membres du TEM 
utilisent souvent pour qualifier les deux paliers de leur structure autogestionnaire. 
Le Théâtre expérimental de Montréal peut d'abord être vu comme une faction 
dissidente au sein d'un système plus vaste, soit le milieu théâtral québécois. Ce sous·­
groupe, la cellule de base du TEM, conteste l'ordre établi et crée des cellules plus petites 
chargées d'explorer des univers originaux en utilisant des techniques inédites. Chacune de 
ces cellules se conduit comme un organisme vivant qui, face à j'inconnu, est condamné à 
s'ajuster, à évoluer, à improviser. Lorsque les différentes composantes de l'orgl:U1isme 
n'arrivent plus à s'entendre et que la troupe, malgré le système autogestionnaire en place (ou 
peut-être à cause de lui ?), se retrouvera prisonnière de cette cellule devenue trop étroite, la 
division cellulaire sera la seule option viable pour assurer une certaine pérennité à 
l'entreprise. 
3.3.3 Des réformistes qui prêchent par l'exemple 
Rosanvallon et Rioux insistent tous deux sur la nécessité d'ouvrir différents chantiers 
d'autogestion dans toutes les sphères de l'activité sociale. Rioux explique que la période de 
transition qui, habituellement, suit la prise du pouvoir par un mouvement réformiste ou 
révolutionnaire, doit précéder ce changement de la structure sociopolitique dans la 
perspective d'une société autogérée. En expérimentant différentes hypothèses, les groupes 
autogérés (regroupements, coopératives) proposent des possibles qui peuvent être relayés 
(c'est la mission que se donne la revue Possiblès) vers l'ensemble du corps social, à titre 
d'exemples. 
La réforme proposée par le TEM ne s'applique pas à la société, mais bien au théâtre 
tel qu'il est pratiqué au Québec durant les années 1970. Elle s'articule principalement autour 
de la remise en question de certains lieux communs de la pratique institutionnelle ainsi que 
des impératifs de production qui régissent cette dernière. En ce sens, la démarche du TEM 
recoupe celle du GCO et du Euh! qui s'opposaient également, dans leurs actions comme 
dans leurs discours, à ce modèle. La compagnie fondée par Ronfard, Gravel et Pelletier désire 
se libérer de la structure hiérarchique qui place toujours l'acteur dans une position de 
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dépendance et d'attente face à l'auteur, au metteur en scène, au concepteur et au producteur. 
Les membres du TEM tourneront le dos au jeu psychologique, à la linéarité du récit 
dramatique et à l'esthétique réaliste (Ronfard, 1976a). Ils souhaitent se défaire des carcans 
imposés, d'une part, par la nécessité de présenter des productions rentables et, d'autre part, 
par les moyens habituels de promotion et de diffusion. 
Les fondateurs du TEM ne souhaitent pas nécessairement libérer tout le théâtre 
québécois du joug de la pratique institutionnelle: ils souhaitent d'abord et avant tout s'en 
·libérer eux-mêmes. Contrairement aux jeunes comédiens qui fondèrent, dès leur sortie des 
écoles de théâtre, le Grand Cirque Ordinaire et le Théâtre Euh !, nous n'avons pas affaire ici à 
des débutants. Jean-Pierre Ronfard, l'aîné du trio fondateur, est âgé de 45 ans lorsque le TEM 
voit le jour; il a déjà derrière lui de longues années de pratique théâtrale en France, en 
Afrique et au Québec, principalement à titre de metteur en scène et de pédagogue 14. Pol 
Pelletier et Robert Gravel, ses cadets d'une quinzaine .d'années, gagnent déjà leurs vies à 
l'époque comme comédiens de théâtre et de télévision. Le Théâtre Expérimental de Montréal 
apparaît comme une échappatoire pour ces trois passionnés de la scène qui souffrent parfois 
d'un manque de liberté dans les structures traditionnelles de création liées aux institutions qui 
les embauchent, comme le Théâtre du Nouveau Monde l5 . Les activités du TEM ne les 
empêcheront pas de continuer à accepter ce type d'engagements qui leur fournissent 
l'autonomie financière pour poursuivre leur~ recherches expérimentales. Le TEM se montre 
donc moins ouvertement critique au sujet des institutions théâtrales ciue ne pouvaient l'être le 
GCO et surtout le Euh ! 
Il n'y a pas que l'institution théâtrale dont le TEM souhaite secouer la sclérose: il y 
aussi le mouvement de la création collective qui, en quelques années à peine, a fini par 
14 Sur le parcours artistique de Jean-Pierre Ronfard, se référer à l'ouvrage de Robert 
Lévesque, Entretiens avec Jean-Pierre Ronfard. 
15 Voir à ce sujet « Le sublime et le dégueulasse », second chapitre du roman de Robert 
Grave!. Le comédien y parle de sa participation à La charge de l'orignal épormyable (avec ROl')fard, 
1973-74) etUbu Roi (avec Ronfard et Pelletier, 1974-75) au TNM. Sur cette dernière production, il 
dira: «Plus la production avançait, moins j'aimais ça... [... ] Les costumes et le décor étaient au boutte 
mais j'trouvais ça platte à mort... )} (Gravel, 1977b :142.) 
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générer ses propres clichés et ses propres contradictions 16, Si la plupart des troupes possèdent 
un fonctionnement interne qui s'apparente à l'autogestion (partage des tâches et des revenus, 
tentative de démocratie dans la prise de décision), le TEM en appelle à plus de rigueur dans 
son application et à plus de créativité de la part des représentants du Jeune Théâtre: 
J'ai trop vu, trop vu des masses de troupes de théâtre prolétarien engagé qui 
fonctionnaient comme des épiceries bourgeoises, de troupes de jeunes qui 
adoptaient sans sourciller les structures du vieux théâtre, de créations 
collectives, en principe terrain d'élection de l'initiative et de la spontanéité, 
qui n'avaient de collectives que l'ineffable platitude et la banalité crasse 
d'un psychologie de téléromans. (<< Divagations », Théâtre expérimental de 
Montréal, 1978: 119.) 
Le principal reproche adressé à la création collective engagée par le TEM, c'est 
l'assujettissement de la création théâtrale à l'expression du vécu ou de l'idéologie. «[S]i on se 
met à agir à partir d'une idéologie quelconque, on se fourre royalement» prône Robert 
Gravel ; « les idéologies doivent toujours venir après l'action posée et mourir tout aussitôt... » 
(l977a: 8.) 
L'action avant l'idéologie, la pratique du possible avant la critique de l'existant; 
voilà le seul discours auquel les membres du Théâtre expérimental de Montréal acceptent de 
se soumettre. La lecture de Trac, paradoxalement, nous en fournit de nombreuses preuves. La 
majorité des textes qui y sont colligés concernent les différentes productions et 'expériences 
produites par la troupe: bilans, comptes rendus, réflexions a posteriori sur des événements 
passés. On y expose peu de plans pour l'avenir, sinon l'importance de rester toujours ouvert à 
l'inconnu, Lorsque Jean-Pierre Ronfard souhaite exprimer son point de vue sur le théâtre, il 
poursuit sa logique de la création avant la critique en écrivant de courtes pièces qui, comme 
lors des querelles entre auteurs classiques, viennent « combattre un type de théâtre qu'il 
n'aim[e] pas ou défendre le type de théâtre qu'il aim[e] » (Ronfard : 1976b : 21). 
16 Le Trac III contient un amusant pastiche intitulé « L'évolution du théâtre québécois des 
origines à maintenant », un « hommage à l'AQJT » que son auteur, Robert Claing, dédie « à tous les 
travailleurs de la scène» (1977 : 18), On y reconnaît des références à peine voilées au ,Grand Cirque 
Ordinaire et au Théâtre Euh ! ainsi que des passages rappelant Équation pour un homme actuel des 
Saltimbanques (1968) ou encore La nefdes sorcière (1976). 
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3.3.4 Champs d'investigation privilégiés 
Selon Patrice Pavis, on parlera d'événement théâtral pour désigner la représentation 
qui, au-delà de la fiction dramatique, devient un « phénomène social engageant un échange 
entre acteur et spectateur » (1980: 161). Le Grand Cirque Ordinaire, le Théâtre Euh! Gt 
plusieurs autres troupes du mouvement de la création collective ont recours aux techniques 
liées au théâtre populaire et à la foire (marionnettes, masques, chansons, fanfare, parades) 
pour capter l'attention du spectateur et créer un climat festif. La connivence qui s'installe 
entre les artistes et le publiç permet aux troupes d'aborder des sujets ardus et d'exposer leur 
point de vue. Au TEM, l'événement théâtral· n'est pas conçu en terme d'efficacité et de clarté. 
On sortira du domaine théâtral pour trouver dans d'autres rituels sociaux des structures 
permettant de repenser la mise en séquences des différentes parties de la représentation et les 
liens qui se nouent entre les spectateurs et les acteurs. Les spectacles qui en découlent, au lieu 
de suivre une logique narrative, emprunteront ainsi à la fête (Garden Party), au 
déambulatoire (Lumières s. v.p. et Zoo), à la joute sportive (LNI) ou au repas (En pleine table), 
des événements qui possèdent leurs propres mécaniques et leurs propres règles. 
Certaines de ces productions en appellent même à la participation directe du public, 
qui devient juge lors des matchs de la LNI et éclairagiste pour Lumières s.v.p. Comme le 
souligne le critique Adrien Gruslin à propos de cette dernière production, le spectateur 
« retrouve le rôle qu'il doit toujours jouer, celui de l'assistance, au sens premier du terme» 
(Gruslin, 1977: 9). Encore faut-il que le spectateur accepte de jouer un rôle dans 
l'événement, en allumant sa lampe de poche (sans quoi aucune scène n'est jouée) ou en 
utilisant son carton de vote (sans quoi aucun point ne peut être accordé). En lui donnant ainsi 
une responsabilité, le TEM implique le spectateur dans le système autogéré qu'est la 
représentation. 
Outre ces essais de rénovation de l'événement théâtral, une autre révolution par 
l'exemple que tente d'enclencher certaines collaboratrices du TEM concerne l'exploration' 
d'un langage scénique et une méthode de création collective qui seraient aptes à décrire le 
vécu féminin, l'aliénation, l'oppression vécue par les femmes dans la société. Leurs· efforts 
mèneront à la mise sur pied de plusieurs spectacles qui comptent parmi les plus importants du 
courant féministe dans le théâtre québécois. 
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Les projets féminins du TEM partent d'un constat sur la place des femmes dans un 
milieu théâtral où elles occupent rarement les fonctions d'auteur, de metteur en scène, de 
directeur artistique, de concepteur et de producteur. Comédiennes « parce qu'elles ne 
trouvent pas à s'exprimer dans les autres domaines de la vie sociale» (pol Pelletier, 1978 : 
96; voir app. D, p. 94), la plupart d'entre elles se voient forcées d'interpréter des rôles 
imaginés par des hommes, ces grands clichés que sont, selon la scénographe Dominique 
Gagnon, « [I]a femme fatale, la sorcière, la reine, la putain, la mort, la ménagère, la fille, la 
vie, la "mère-nature" » (1978 : 55). Devant ce constat, ces artistes préfèrent se prendre en 
main et créer, au sein de cellules autogérées, leurs propres spectacles. Elles n'ont guère le 
choix, car, selon Anne-MarieProvencher, « [c]e serait croire au Père Noël que de continuer 
d'être en attente de ... l'homme qui écrira les mots qui m'habitent, qui engendrera les images 
qui m'engrossent, qui fera naître mes chansons, qui me mettra au monde » (1978 : 44). 
Malgré les nombreuses difficultés l7 rencontrées par les cellules de création, le TEM créera les 
spectacles Essai en trois temps pour trois voix defemmes (septembre 1976), Finalement Guin 
1977) et À ma mère '" (mai 1978), productions qui annoncent du même souffle les recherches 
poursuivies plus tard par ses mêmes créatrices au sein du Théâtre expérimental des femmes. 
La cellule « anti-militantisme » que çonstituait le TEM a-t-elle ou non été à l'origine 
de réformes dans le théâtre québécois? En 1978, Pierre Lavoie déplore l'absence de volonté 
de la part de la troupe d'échanger avec d'autres collectifs et de faire preuve de leadership au 
sein d'un mouvement de théâtre expérimental à créer. D'autres caractéristiques du TEM liées 
aux aspects éphémères et expérimentaux de l'entreprise (absence de publicité, peu d'efforts 
mis sur le développement de public) renforcent l'aspect autosuffisant de cette révolution. 
Pourtant, trente ans plus tard, nous trouvons des traces de l'héritage du Théâtre 
expérimental de Montréal dans plusieurs sphères de l'activité théâtrale québécoise. Grâce aux 
efforts de Jean-Pierre Rsmfard, l'autogestion est admise comme mode de production par 
17 Les collaboratrices du TRAC Femmes (1978) parleront notamment de 1'exploration en 
improvisation de certains thèmes douloureux (Laprade), du défaitisme et du manque de confiance de 
certaines femmes en leurs propres facultés créatrices (pol Pelletier) et de la difficulté de secouer les 
préjugés entourant le féminisme, chez les f~mmes comme chez les femmes (Francine Pelletier). 
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l'Union des Artistes 18. L'influence du TEM .et du NTE est également décelable encore 
.aujourd'hui dans l'esthétique, la philosophie et le mode de fonctionnement de nombreuses 
troupes et collectifs de création, Momentum 19 en tête2o• Le match d'improvisation est pratiqué 
par des milliers de personnes et constitue, pour plusieurs jeunes, une initiation à l'art 
dramatique et à la scène. La révolution qu'engendra le TEM se rapproche ainsi, peut-être, de 
la définition qu'en donnait Claude Gauvreau dans ses « Réflexions d'un dramaturge 
débutant» en 1970 : 
Le vrai révolutionnaire n'est pas celui qui tend à soumettre la collectivité à 
un monolithisme, aussi splendide en agencement formel fût-il; le vrai 
révolutionnaire est celui qui aspire à voir chaque être humain dégagé du 
travail-corvée et en état d'accessibilité au travail~passion. 
3.3.5 Vie et mort de la cellule 
Cette idée du travail-passion, en opposition à un travail-corvée, transparaît dans le 
premier chapitre de « J'ai donné ma jeunesse au t.e.m. inc. », le roman-feuilleton de Robert 
Gravel sur les débuts du TEM. Le comédien s 'y dit intrigué par la notion de trayail appliquée 
à la création théâtrale, considérant que « la première définition que le dictionnaire donne du 
mot travailler est 'Paire souffrir' » (Gravel, 1976: 6). Ce texte, tout comme les autres 
témoignages concernant cette première période d'existence de la troupe21 , fait plutôt état du 
plaisir qu'éprouvaient les trois comédiens à se réapproprier toutes les tâches liées à la 
18 Voir son « Plaidoyer présenté à l'Union de des Artistes en faveur de l'autogestion comme 
mode de création théâtrale », d'abord paru dans le Bulletin de l'Union des Artistes puis reproduit dans 
Pratiques théâtrales, no 13, automne 1981. 
19 Le collectif, fondé en 1990, est constitué d'un « œuf» de neuf comédiens (Céline Bonnier, 
Nathalie Claude, Stéphane Crête, Stéphane Demers, Dominique Leduc, Jean-Frédéric Messier, Sylvie 
Moreau, François Papineau et Marcel Pomerlo) qui proposent et réalisent tour à tour différents projets. 
Voir notamment la thèse de doctorat d'Elisabeth Couture, « Relations entre processus de création 
théâtrale et spectacle théâtral: Helter Skelter de MOMENTUM», Université Laval, 1997. 
20 Voir l'article de Marie-Andrée Brault (2004), « Les enfants du NTE », Cahiers de théâtre 
JEU, no 110. 
21 Voir {< L'esthétique théâtrale (entrée de clowns) » de Jean-Pierre Ronfard (l976b) et 
« Histoire d'une féministe» de Pol Pelletier (1978). 
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création et à la gestion. Cette prise en charge de tout le processus théâtral était devenue une 
obligation pour les membres du trio, épuisés comme nous l'avons vu par les impératifs de la 
production institutionnelle. Si les contrats fournis par le TNM et l'enseignement leur 
pennettaient de gagner leur vie, les activités du TEM leur donnaient le sentiment de ne pas la 
perdre22 • 
L'idée de la survie et de l'évolution de l'espèce revient à la fois dans les écrits de 
Rosanvallon sur l'autogestion et dans la thèse de Patrick Charrière sur l'improvisation 
théâtrale (1990). Pour Rosanvallon, l'autogestion pennet au corps social de se comporter 
comme un être vivant en ne lui imposant pas une structure rigide, mais en lui octroyant, au 
contraire, la possibilité (et la responsabilité) de se modifier constamment, au rythme des 
besoins de ses constituants (Rosanvallon, 1976: 87). Charrière, pour sa part, souligne la 
nécessité, pour la cellule vivante, d'improviser les moyens de sa propre survie car elle doit, 
face aux bouleversements du monde qui l'entoure, s'adapter continuellement ou disparaître 
(Charrière, 1990: 36-37). 
Au théâtre expérimental de Montréal, chaque cellule de création autogérée aura une 
durée de vie fixée d'avance. Elle naît par la décision de la cellule de base de lui fournir des 
moyens matériels de réalisation, et meurt une fois son destin accompli, soit la production 
d'un spectacle devant public. Chaque cellule aura la responsabilité de développer ses propres 
moyens de fonctionnement, en accord avec les principes d'autogestion et en fonction de 
l'objet à créer. Par exemple, le compte rendu de la cellule de Garden Party fait état dès le 
début d'une volonté de « trouver un système de répétition qui vienne de l'objet: Garden 
Party et qui ne convienne qu'à lui» (Lecavalier, 1977 : 55). Ce système se modifiera et se 
bonifiera à mesure que la création avance, en fonction des découvertes et les décisions du 
groupe: lors des répétitions d'À ma mère... , « nous nous sommes entraînées physiquement, 
explique Nicole Lecavalier, de manière de plus en plus spécifique au fur et à mesure des 
exigences du spectacle (utilisation des techniques d'auto-défense pour femmes, course, 
roulades) » (1978 : 54). Idéalement, la création inspirerait également à chaque cellule sa 
propre méthode de promotion. Les membres du TEM souhaitent éviter l'usage des 
22 L'image est de Jean-Pierre Ronfard (Saint-Pierre, 2003). 
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« médiums habituels qui trop souvent dénaturent l'objet» (Lecavalier, 1977: 54), des formes 
nouvelles commandant, selon eux, des moyens inédits pour Gn faire la promotion. 
Concernant le modèle autogestionnaire, il « semble devoir fonctionner sans trop de 
difficulté », note Jean-Pierre Ronfard suite aux expériences de Une femme, un homme et 
Garden Party (1976a: 21). Après Essai en trois mouvements pour trois voix de femmes, à 
l'été 1976, Robert Claing souligne que la notion d'unanimité dans la prise de décision devra 
être réévaluée (1977 : 3). Un conflit qui aurait opposé Pol Pelletier à une autre comédienne 
semble avoir miné le moral de la cellule de création qui fut dissoute prématurément, c'est-à­
dire avant la création des deuxième et troisième mouvements prévus au départ. 
Suite à cette expérience qui semble avoir été pénible pour certains23, le TEM modifie 
sensiblement son approche pour les mois qui suivent: selon Claing, on se concentre plutôt 
sur « des actions anarchiques et spontanées» comme le 24h d'improvisation et le Théâtre des 
deux couilles. Pour le dramaturge, « [l]es règles de travail d'équipe établies l'été précédent» 
sont « devenues autant de carcans» (Claing, 1977: 3). Dans son bilan de l'année 1977, 
Ronfard défend quant à lui un autre point de vue. Le système autogestionnaire fonctionnera 
uniquement dans la mesure où tous les participants au projet s'entenden,t sur « une motivation 
commune: créer un objet théâtral d'un certain type sans relent de carriérisme, de mondanité, 
de gloriole ou - ce qui est peut-être plus pernicieux - du désir de faire assumer par un groupe 
des problèmes personnels de tous genres » (Ronfard, 1978b: 55). Les problèmes ne 
viendraient donc pas de la méthode, mais bien des individus qui seraient incapables de se 
soumettre à ses règles. 
Par le choix d'un modèle rigoureux d'organisation autogéré, le Théâtre expérimental 
de Montréal souhaitait éviter l'écueil qu'avait frappé le Grand Cirque Ordinaire, soit de ne 
pas tracer de limite entre le théâtre et la vie. Dans cette optique, le choix de l'improvisation 
comme base de l'écriture théâtrale paraît paradoxal. Considérant que l'improvisateur, sans 
aucun texte sur lequel s'appuyer, part nécessairement de lui-même, de son vécu et de son 
bagage culturel pour créer, comment peut-on empêcher certains sujets ou certaines blessures 
23 Pol Pelletier ne participera pas aux créations du TEM entre septembre 1976 et février 1978' ; 
en plus de la difficile expérience que constitue Essai ... , jouée seulement trois fois, elle évoque dans 
son « Histoire d'une féministe» (TRAC Femmes) des troubles personnels ayant notamment nécessité 
son hospitalisation dans un institut psychiatrique. 
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de remonter à la surface? On se souviendra a~ssi qu'au TEM, les individus qui occupent la 
scène sont plus importants que les personnages; de plus, la compagnie explore en 
improvisation des thèmes sensibles comme l'agression (Garden Party) ou l'érotisme 
(Orgasmes). Dans de tel1es conditions, la frontière entre le réel et la fiction peut devenir 
poreuse et les conflits peuvent surgir. 
Si Pol Pelletier, visée de toute évidence par la remarque de Ronfard sur les problèmes 
personnels, acceptait au départ les idéaux de « création pure» qui animaient la troupe lors de 
sa naissance, ses propres recherches et expérierices la mènent à ne plus vouloir établir ct?rte 
distinction entre son être et son travail. Suite à la création de À nia mère ... , elle souhaite 
désormais « travailler avec des femmes engagées dans une recherche .non seulement 
esthétique mais aussi sociale, politique, économique» (Pol Pel1etier, 1978: 112-113). Ces 
termes, par leur connotation militante, irritent certains membres de la cel1ule de base qui ne 
souhaitent pas que les ressources communes soient investies dans cette voie. 
Les différentes composantes de la cellule de base éprouvent donc, en cette fin 
d'année 1978, des b.esoins désormais irréconciliables au sein de la structure dont elles se sont 
elles-mêmes dotées. Par division cellulaire, le TEM réussit tout de même à survivre en 
différentes incarnations qui continueront d'innover, chacune de son côté, en travaillant à 
partir de certaines grandes lignes de recherches esquissées durant la période 1975-1978. 
3.3.6 Conclusion 
Le Théâtre expérimental de Montréal considère la création théâtrale comme une fin 
en soi, un art dont il faut secouer les bases mais qui ne doit jamais être enfermé dans une 
quelconque idéologie. Le collectif s'entend au départ sur une structure qui encourage 
l'initiative personnelle et souligne l'importance de la responsabilité de l'individu face à 
l'œuvre collective. La révolution que propose le TEM ne se présente pas tant comme une 
tentative de destruction et de remplacement de la norme. Elle apparaît plutôt comme une 
excroissance qui surgit en marge du milieu théâtral et qui parvient à s'autoréguler. Dans son 
laboratoire de la Maison de Beaujeu, le Théâtre expérimental de Montréal tente de démontrer 
l'étendue des possibles qu'offre la création théâtrale en collectif. La méthode 
organisationnelle s'inspire de l'autogestion, une option qui fait l'objet de beaucoup d'intérêt 
de la part des intellectuels de gauche à la même époque. Si ce modèle structurel permet un 
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temps à la troupe de fonctionner et de produire des spectacles, les tensions internes et les 
orientations artistiques individuelles finissent par avoir raison du TEM. Chaque composante 
de la cellule de base va poursuivre ses explorations au sein de nouveaux collectifs (TEF et 
NTE) où le modèle autogestionnaire fera l'objet d'une constante réévaluation. Ces troupes, 
qui s'affichent plutôt comme des compagnies à partir des années 1980, vont donner de pius 
en plus d'importances aux projets individuels écrits ou mis en scène par un(e) seul(e) de leurs 
membres. 
CONCLUSION 
RÉINVENTER LES RAPPORTS ENTRE LES ÊTRES 
Les trois portraits réunis dans cette étude font état des efforts de trois troupes 
importantes du mouvement de la çréation collective québécoise pour réinventer, dans leurs 
méthodes de travail comme dans leur vision de l'événementthéâtral, le rapport entre les êtres. 
Avec le recul, il nous est possible d'analyser leur évolution, de relever le caractère parfois 
utopique de leur discours et de souligner les facteurs qui ont fini par causer l'éclatement de 
chacun de ces collectifs. La grande messe théâtrale que souhaitait célébrer chaque soir le 
Grand Cirque Ordinaire revêt un caractère plutôt naïf pour l'observateur d'aujourd'hui qui 
n'y a pas assisté, tout comme la vision dialectique du théâtre et de la société exprimée par le 
Théâtre Euh! apparaît bien réductrice. Pourtant, elles sont l'image des idéaux et des 
préoccupations qui habitaient, à la fin des années 60 et au début des années 70, certaines 
couches de la société québécoise. 
Chacune des troupes étudiées poursuit des objectifs spécifiques et elles reflètent, en 
ce sens, différentes tendances du mouvement de la création collective québécoise. LeGrand 
Cirque Ordinaire se définit comme un lieu d'expression où, à travers le miroir grossissant et 
festif du cirque, comédiens et spectateurs prennent conscience de leur réalité dans un esprit 
de communion. Le Théâtre Euh! récupère quant à lui le matérialisme historique et les 
principes brechtiens d'historicisation et de distanciation comme bases d'un théâtre didactique 
au service de la. révolution prolétarienne. Pour sa part, le Théâtre expérimental de Montréal 
prend largement ses distances des courants utilitaires et militants de la création collective et 
met sur pied un. système autogestionnaire qui permet et encourage les initiatives personnelles 
au sein d'une structure aux allures de laboratoire. 
L'individu ou le groupe qui choisit d'improviser refuse la tradition et la norme. Parce 
que sa liberté ne trouve pas à s'exprimer ou parce qu'il veut changer la vie, il ne pourra 
compter que sur lui-même, ses expériences et sa foi pour créer, dans le moment présent; un 
objet qu'il souhaite complètement neuf. Nous aimerions rappeler, en guise de conclusion à ce 
travail, le caractère improvisé des révolutions ou des réformes que tentent d'instaurer les trois 
groupes présentés ici. 
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D'abord, chaque troupe évoque, dans ses écrits, ce qu'elle considère comme l'Ordre 
Ancien dont elle souhaite faire table rase. Les comédiens du GCO rejettent le théâtre 
«menteur» venu q'ailleurs et donnes thèmes, les formes et la langue ne décrivent en rien la 
société qu.ébécoise, ses combats et ses contradictions. La formation d'inspiration européenne 
qu'ils ont reçue à l'École nationale ou au Conservatoire ne les a pas préparés à jouer un rôle 
actif dans leur société à titre d'artistes-créateurs. 
Le Théâtre Euh! se montre encore plus virulent que le Grand Cirque lorsqu'il 
critique, dans ses premiers manifestes, le théâtre tel qu'il est pratiqué et enseigné au Québec 
au début des années 1970. Les grandes compagnies de théâtre et les écoles sont dénoncées 
comme des· cénacles complètement fermés au peuple québécois et à sa culture. En ne 
s'adressant qu'aux biens nantis et aux francophiles, le théâtre creuse ainsi le fossé entre ce 
que le Euh! considère comme la bourgeoisie québécoise des grands centres urbains et les 
milieux populaires, ouvriers et ruraux. 
La seule cause que défendra le Théâtre expérimental de Montréal sera le théâtre lui­
même. Si ses artisans se sentent parfois aliénés par la pratique institutionnelle, ils ne la 
rejettent pas pour autant. Les formalismes, les clichés et les recettes qui apparaissent comme 
autant de carcans enferrant la création et la pratique théâtrales au Québec (y compris 
l'ensemble du mouvement. de la création collective), sont les «ennemis» qu'ils souhaitent 
combattre. 
Quiconque désire ainsi rejeter les normes établies doit nécessairement proposer, en 
accord avec ses convictions, un nouveau modèle. Pourtant, comme toute improvisation, la 
révolution n'est jamais «pure» et constitue toujours le résultat d'une somme d'influences, que 
celles-ci soient affichées ou inconscientes. L'instauration de nouvelles structures passent 
nécessairement par une période de transition et d'expérimentation. 
La commune hippie et le groupe pop inspirent au départ l'esprit et la méthode de 
fonctionnement du Grand Cirque Ordinaire, où tous les partiCipants sont libres et égaux. Au 
niveau de la forme, la troupe emprunte. à la fois à Brecht et au théâtre de foire pour prolonger 
cet espace d'expression jusque dans la représentation théâtrale qui devient un miroir dans 
lequel comédiens et spectateurs s'observent collectivement. Devant le succès remporté par 
leurs premières tournées, les membres du GCO se convainquent du bien-fondé de leur 
démarche « utilitaire» et de leur théâtre « dy service ». Ils n'hésitent pas à parler de la grande 
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« messe théâtrale» dont ils ne sont que les humbles célébrants, une cérémonie qui doit être 
célébrée dans tous les coins du Québec. Si le Grand Cirque s'oppose à la famille comme 
modèle social et dénonce le clergé comme l'un des grands oppresseurs de la nation 
québécoise, ses objectifs et sa vision presque mystique du rôle du théâtre et de l'acteur dans 
la société n'est pas sans rappeler l'expérience des Compagnons de Saint-Laurent (1937­
1952). Le lecteur n'aura qu'à consulter les analyses discursives (David, 1998; Jubinville, 
1998) des écrits du fondateur de cette troupe, le Père Émile Legault (1906-1983), pour 
constater de nombreuses similitudes entre ces deux entités animées par un esprit 
missionnaire. La troupe de théâtre, dans la vision du père Legault, apparaît, comme un espace 
«où l'on fabrique, à même l'amitié et la cordialité qui unissent les êtres, une espèce nouvelle 
d'humanité» (Jubinville, 1998: 95). Ne retrouve-t-on pas la même dimension apostolique 
d'une pratique théâtrale visant à rassembler « tout un peuple autour de son âme natior;mle » 
(Legault, cité par David, 1998: 43) dans la démarche d'urt Grand Cirque Ordinaire qui 
propose, durant ces belles années (1969-1971), ses multiples spectacles dans tous les coins du 
Québec, et ce, gratuitement? Une étude comparative plus poussée permettrait d'étoffer 
d'autres ressemblances entre le parcours des Compagnons et celui du Grand Cirque; 
suggérons au passage le refus du vedettariat et du mercantilisme bourgeois, l'indépendance 
financière assurée par des mécènes (Clercs de Sainte-Croix ou TPQ) qui apparaissent comme 
des censeurs potentiels et le leadership parfois contesté d'une figure patriarcale (Legault ou 
Cloutier) qui refuse longtemps de reconnaître sa position d'autorité. Évidemment, la position 
anti..'C1éricale affichée par le Grand Cirque Ordinaire dès Jeanne-d'Arc constitue une 
div~rgence majeure. entre cette entreprise et la démarche du père Legaùlt, mais les objectifs 
poursuivis par les deux groupes et l'aspect messianique de leurs missions incitent au 
rapprochement. Le cas du Grand Cirque illustre la difficulté, voire l'impossibilité, de se 
libérer totalement des modèles et des idéologies qui imprègnent encore la société québécoise 
dans les années 60 et 70. 
L'organisation et les visées du Théâtre Euh! semblent relever davantage du 
groupuscule armé que de la communauté missionnaire. En réaction au théâtre bourgeois, la 
troupe de Québec descend dans la rue et développe un théâtre populaire et anarchiste. Après 
avoir flirté un temps avec l'idéologie néo-nationaliste, le Euh! développe un théâtre et un 
discours marxiste-léniniste tout en tentant de rallier tout le milieu du Jeune Théâtre québécois 
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à cette cause. Si les idéaux révolutionnaires de la troupe concernent au départ la libération du 
théâtre autant que celle de la société, on constate que la création théâtrale cesse, à un certain 
moment, d'être une fin en soi pour ne devenir qu'un moyen, une arme parmi d'autres dans 
l'arsenal des guérilleros québécois. Elle n'est donc plus jugée en termes d'originalité, mais 
plutôt selon des critères d'efficacité et de clan:é. Le Théâtre Euh !, qui refuse dès 1975 d'être 
affilié à l'AQJT sur la seule base du théâtre et ne semble plus, dès lors, prêcher que pour le 
milieu ouvrier et militant, voit ses effectifs diminuer à partir de 1977, avant de se dissoudre 
officiellement l'année suivante. Le sacrifice total de l'individualité du combattant au nom de 
la cause ne semble plus répondre aux aspirations personnelles et artistiques de chacun. Le 
Théâtre Euh ! semble suivre la même évolution qu'une partie de la gauche québécoise des 
années 1970, mouvement qu'il rejoint d'ailleurs officiellement en 1976 par le biais du groupe 
En Lutte! Ce dernier fait partie des organisations qui, ne se reconnaissant pas dans les 
orientations du Parti Québécois, militent pour une véritable révolution prolétarienne à 
l'échelle canadienne. Les positions radicales et souvent contradictoires des différentes 
factions de l'extrême-gauche engendreront de tels tensions et querelles que le mouvement, 
morcelé et déchiré, s'essoufflera rapidement à partir de début des années 1980 (Warren, 
2007). 
Le Théâtre expérimental de Montréal prend le contre-pied du Théâtre Euh ! : le 
théâtre· est la seule cause qui réunit les différentes les créateurs dans cette entreprise 
commune. La création collective expérimentale, pour les membres du TEM, apparaît presque 
comme un loisir, un jeu dont on définit tout de même scrupuleusement les règles avant de 
commencer. 'Les systèmes autogérés de création et de production, que les fondateurs 
souhaitent au départ garder à l'abri de toute influence idéologique, semblent permettre au 
groupe de toujours évoluer et de repousser sans cesse· les limites du théâtre tout en donnant à 
chaque participant une part de pouvoir égale. Lorsque les joueurs ne s'entendent plus sur le 
règlement et que celui-ci devient un frein aux aspirations artistiques de certains, la cellule se 
divise afin que chacune de ces composantes puisse survivre sous de nouvelles formes. Il 
serait intéressant de comparer les évolutions respectives du Théâtre expérimental des femmes 
et du Nouveau théâtre expérimental. Ces deux entités, qui s'affichent davantage comme des 
compagnies plutôt que des troupes dans les années 1980, vont encourager les projets 
individuels de leurs membres (Vaillancourt, 1985 ; Brault, 1997) et tourner progressivement 
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le dos à la création autogérée. Ils ne sont pas les seuls: en 1988, les sociologues critiques 
Gabriel Gagnon et Marcel Rioux, observateurs et partisans des pratiques collectives 
émancipatoires, dressent un tableau {( constellé d'échecs et de désenchantement» (Gagnon, 
1988 : 123) de ce vaste mouvement. On trouvera, dans leur ouvrage À propos d'autogestion 
et d'émancipation (Institut québécois de recherche sur la culture), un bilan assez sombre de 
six années d'étude sur différentes initiatives communautaires québécoises. 
Si la création collective semble avoir été un passage obligé et bénéfique pour toute 
une génération d'artistes québécois, chaque individu ressent un jour le besoin de ne plus 
soumettre son élan créateur à l'approbation de ses pairs. Les structures et les idéologies 
adoptées pour combattre l'ordre ancien deviennent autant de prisons et d'entraves. Si le 
Grand Cirque Ordinaire, le Théâtre Euh! et le Théâtre expérimental de Montréal sont allés 
jusqu'au bout de leurs pensées communautaires, marxistes-léninistes et autogérées, leurs 
séparations annoncent la fin des idéaux collectivistes des années 1960 et1970 et le triomphe 
de l'individualisme. La lecture des écrits (à défaut de pouvoir s'appuyer sur la production 
théâtrale elle-même) laissés par ces groupes prouve encore une fois que le théâtre, dans ses 
ambitions comme dans ses contradictions, est le reflet de la société qui l'engendre et le 
nourrit. 
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L'lm~r;anc:r  C'u 1hUlle rft Ibn.' le r~it d'('nlcJ'\drt: 
~l  de "'oir 'tnsetnhlC' re Qui Je p.'ll'e Sll( lA Jldnr, el dr Ic 
l.l!'"oir cnll("('liven'cnl, A. plrtir de ce mnmC'nl, ,'ê\'lrA' 
men' tM'tral ut '\'OU~  ft Il o~e  \lfl dêrlpi,onncmtn' 
dei C'on'cierctS, :'. 
CONSTATER 'UIS CHANGER' 
. ~i{fé~~~~~I~é~i:~~~' S~~~~~I~,:is  d~~:t:=i~~~ ( 
d"ns Lnquelle nous \'I\"oN, <e n'ut PAs suHls,"t, Il faut 
,"-"Il nt tCNt prendre parti et sC' filuC'r persnnnellcment..A 
partir de .ce point, on peu' $'cntrMr( sur la collecll\'ilé 
'iue, nt'lus (ormM\S, In\'er1e( d'autrt" modèle1, chutrcs 
:.t"J<lurts, d'au.tr.es IjbC'r1~ . " , 
" ~..,,:<:.  nt ~rr:rr.',I:  fUIS le.• co:o:'lllAau~.. ,..." 
1("S.ml't<:.ion;,airC's, . 
:C~ prnph~i~" f '. 
tC', ,1h.us·Ç)'rifl dt' l"oflnU\·tôle rcllf=Ît')n: 'LC (l.Il1u", 
I;~me'"  (tnul rt.,ns 1,11 Ifu, rien dAns ltif bobctles). 
Snus n'oPP"lr1ons pl'S la cullur~. 
:ro-:null n'~\'on; pA~ le m~nop,)l~ de Il \·trill. 
:''''1,11 1'1(' snmmes pas lcs MCSJlu du "Trip-Too· 
Much~ .' .. 
E.Jt·ce que le IhfJ.IJt q', que le rt\'e comme &t0u.1 
r>rlur d~mon\l~r ... ~. \'alc-ur d'uisleJ'l<e? J'eus refusons 
qlle noire lht1l;lfe $Oi, un rno~'cn  pour lu tptctltrun de 
s·h.dt'(, dt' rl,'eT, de pArrir, de lri~r: 
rD'lIulrcs moyens le fMl mieux que MUS: pot, hAs, 
chlsch", ~":.)  
:';nus C'u.ynr:_ de lal1totr' lU "p<'<lalC'Ur 100les s~  
-raru1tk din quît JAl mahre dt sn ~aisirs.  oit que 
ccult·cl le C'1nduiJlent. rl Qu'il ,)ulu. ju,tr sa conditfon 
d'u:i~IC'1W'I!'.  1/:" rtlAtlon..! 'l\'ee lA sncifl~  qui l'en:oun. 
(IC. :':tlUS dCmln~Gns a l'lm,cjnl:re qu'II riffÇOnne .Ie 
rl't'I, ...' 0 
Lt t"t.ilr~·  C"l C"~cntiellr'ment Ut'\ di\·ertine.me:nt. 
t:C"il sa fnnClfnl} ho plus u\ilt, la plus noble, ta plus 
h\'m~nilllire.  M:roil NoL-ce qllc "st di\'trtir" ,JJIlifir "doro 
n,i"'" :O:ous w'u\n", 'lUe nl')l,e 1N!J1r. falle rire lu 
~!=,«"larMJNO  l'lut (C'1 ne ltur c'"le"a'" 1)1' leur ~roit.  
fr;>nrt,.mtnIAI; l'rlul de j'JJ:C'f, lA IMUr. Eut). o,! d:l; 
. .r\ll:~l,  VililS. ne !NC'.r. po'JS jUJ:~~' 
LE MESSAGE . 
Celle s.~ci{o'é  n·cu...."... un t'Iémel'll Nlure:!. On ne' 
,eul pu Il refuM'r. Clf (ln en f.i1 panic, On peut t":e pal 
~'Aeu~lrr  Irllc qu.ne. On peur ,unout.l. tl1lnsfomer. 
C'est C'dlt- .un,rorr:"'ion qU'il hui o~rt'r,  L' te Ih!.Ure 
doil st"'lr il c~lte  lran,fnrmuion, sinon c'est un thatre 
mM!. El un Ihtatre mon Mt \In t~é'U"C lu.nt parte· qu'II 
cf')uche les speclllC'un.. Il 1Ir1~e  le lemps. PJ.rle du 
~~~lin jan~ le ntlnll'ru'r C't ~Ilend ql.:t Ir monde ~'.tr.lnf:.e,  
'Iv., 10 lempttt ~t  calme. qt,;e !es ~ens  J'jnutuistnt parce 
'l!.le son mesJaf:C' c'c~1! ~t t'amouOd, bredouill' ... la 
perl"Quel nt' "pA~se" pu, " 
1.,. Ih(oaue euh.:.! dil que 1. dt'lIllll de l'homme, 
c ~H l'hom:ne. . 
. NOS CLOWNS .... 
Le tM~I(t tuh ... ! c'C'U .1.1,1",1 lu cl/'l\\'", "SAM PIC 
roc KEr". Snll ('ln.....ns ne in!,1 p.a, du ;nuel$ pour \ 
C"nranU, ne lo"nl ru de J'Ho,nl.," C'(lJ.lumtl, nt sont pas dt'S 
rlMI, l ~ri:'iIIlCU C'o:niquu, "~  sn~  pas des personna·
=u qui Innl. fllm~nt Qunl. :-."01 dr.1'9,~app&nirnntnt 
pu ~C'ulemc'.1  ~u  l'Îrque, no fnMltonne pu aux. lx' 
t·t)mme UOle machint .. Pepsf. f'{ns (IOVo'M, cc JOnI du 
hnmm~~  qui pllrlC'nl lUX hornlTlt" dana: un mondr. oà tnut 
H m.le uns que lu 'hommes cn soitfJl a~'trtjs,  lei 
__:.I01\·n~  C'u~icnt  de r(l.....prendre lCJ Jellu 6e la '1t, 
r-:défl,..inC'nJ. in\"cnlul les IN>ls, lu obJet.s. les J)'scbnC'S 
d.. Mire "tnu~  ln jours". Ce lonl CtUX qul.Sl! tot:nent l ' 
fnuJI lM mu:-s d'un monde Impossihlt:, Il. d~nce:'ll  la 
"iAi~rie de loul "}'Sltrnc! quI n'~t pu ... lA mt'Sun: des 
oornmC'S, deI fcommes. u ~ocl~11 <bns laqurlle nou. 
\'Im", noci co"inlnl. Four fairt p;ln.Ser lA liMrtl, ... Il 
\:~rilé  du clown, .
LES IH1ANTT·. rr l[ ;HUTRE 
'Le lb~Lte  eu~  ... ! rail ~UJl,j  1.. thUHe des tI'lfanlL
 
"Ltif enfl.l'l.s JOnt un public ~JlnnrdlnlÎ1."  ,., dUt'at
 
tou\"'tnl les ·comtC:lt'M'spotcl~n.tr§.  de "thHtre pour rn,
 
hinu". Lts ~nfanlt .onl rxu'&ordtnalrCS, pOUt e\l:t, d&.IU
 
Js. mnvre 0" ill "marchent", (uc-:nl!s qu'il. snnl pu la
 
spll'Cllculu'isat;ôn dt'S eMantll/l,ë-5.dC"S C'O'mfd"It'rL', MiLs
 
"CNant est brfmt dlns ses pou\'oirs crhleurs. O='l alme
 
"i~  vair tH tnl.nl. tt... n. dcs c-a'::re'. BitnlOl, on "crra
 
des pJe"d~adullC" qui \'oudronl lT'~nrt  en plus: lin cade,
 
l''jU lU Cidre - BeauC'oup 't d~lpllne,  peu d'ltr.aZlnll'
 
.~~~~:'C::u::u~"êlr:r\I,~,~~o;~:~:u:'~rtd~~'d~~  
~'J  d:r.ill.?!i-:.-u, huuC'oup de cD~rlllon.  . 
- :'l'>ë\'~nt ,un tnr""t tJ'\cadrt, r.t:'1 pcur bien s'esc1.mrr 
comm. dN ':1rpc:S: ''C'ut dC"J':'lc li,. .. un C'nflnllnnquille." 
LC' Ibt.l:re tU~"  .. ! lal!lo."lc IUl( enfants le ptJu\'llir dt 
falrt :"JI (h~Alft. dt di!e C'e qu':I~ onl tM'ft de dirr, de 
Iaire cc qU'II' ont Ima-=Int C"l d'- ,"e Idre KNltr, Le 
IhUtrc.NÎ'lI .... ne fAil pu Ir rht.aut" Il rl ..ce des. 
enfants. 
DU 1IlU THEAHAL
 
Le IhHlr, euh" \.! on .le Ir"')\t\'e pUIO:JI: dolns LI
 
N~ • . 
• l'Unlversht.
 
d.1,~  1... CEGEP,
 
daris les v>u.-aol." d'llllse.
 
claM I".pllts paroUtialu,
 
dans les C'~ 

 
, ' d.a1U ItJ u(etuia....
 
~t a",uL 4t.'\I ln ulles de sP9rlaclK-,tt~":O"Ot00. 'f'OUS
 
nO"JJ dtman~uu, 

 
Mo,je.J'rQ1\e~  OeSR()CJIER.S 
. ?oforl#.R~1l4'  Charts! 
CUm,nl CnuIClU: 
Morc: Dot. 00 
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APPENDICE B 
Gravel, Robert 
« Prise de position véhémente» 
Texte paru dans Trac. Cahier II de théâtre expérimental, avril 1977, p. 6-11. 
PRISE DE POSITION 
VEHEr~ErHE 
Une nouve Ile de 
Ro bVtt: Gltal1e-f. 
Ca fait que je marche sur, 1 la, dedans 
la Place Bonaventure, entre les magasins, pour trouver 
un calendrier en tissu, le genre avec un beau dessin de 
coccinel le dessus, aux couleurs voyantes ... (Je suis 
avec la femme que j'aime mais j'aime mieux ne pas la 
mêler à ça puisqu'el le est plus importante que le su­
jet de cette rédaction ... ) mais je le veux beau ce ca­
lendrier ... ça fait que je cherche et ne trouve pas 
et je suis obi igé d'aller 1 la Régie pour oubl ier ... 
j'achète un Martini rouge et un blanc, un Scotch, une 
bouteille de vin et un digestif que je n'ai jamais 
essayé ... pour voir. 
Tou t d'un coup, je rencon t re "chose" de 
la revue Jeu; c'est un ancien confrère de col lège 
que j'aime beaucoup d'ailleurs ... c'est pas tout à· 
fait un ami mais c'est un gars que j'aime ... ça fait 
que je lui demande ce qu' i 1 pense de· la revue Tltae ... 
lime di t que ·Ia présentation est pas pire, que les 
photos sont belles mais que le contenu laisse à dési­
rer ... "T'sais, à jusse écrire des textes littéraires 
comme ça ... sans prise de position, ça marchera pas 
vOtre aff~ire!  ei en plusse on salt pas trop ce 
que vous pensez ·" Ca fait que je lui dis: "C'est 
mieux que vous le sachiez pas ... " On parle d'aller 
prendre un verre un de ces jours pour se reparler 
de tout· ça, puis on se qui tte ... 
f, 
. Ca fa i t que je continue mon chemin Vers 
le métro ... mais ce qu'il m'avait dit me trottait 
dans la tête ... et de plus ma réponse avait été faci­
le, plutôt dans le ~tyle  boutade, bien que j'y crusse 
profondément ... Ca fait que j'ai continué à réfléchir 
à ce qu' i 1 ava i t dit ... 
~ D'abord: "Ca marchera pas votre affaire!" 
Voulait-il dire qu'onenvendrait pas et qu'on aurait 
pas un succès· commercial? C'est vrai que je ne pense 
pas à ça jamais ... Je serais peut-être mieux d'y 
penser mais si j'y pense, j 'vas essayer que la 
revue pogne ... et si j'essaye que la revue pogne, est ­
ce que je vais être obligé d'arrêter de faire des ac­
tes gratuits comme j'aime en faire? C'est grave en 
ti-pepère ... d'autant plus que ce que je dis là est 
peut-être un sofisse? .. 
Ca fait que j'ai décidé d'écrire cette 
nouvel le pour prendre position comme on prend posi­
tion sur le bol des toilettes quand on a la diarrhée. 
De prendre position, "MOI", car je parle ici seul et 
je n'attends pas que les autres qui s'occupent de la 
revue avec n~i,  m'endossent ... ou endossent ce que je 
vais dire ... on marche chacun tout seul dans la gang' 
comme toute gang' devrait marcher d'ai lIeurs ... Ceci 
est une prise de positinn tout à fait personnelle et 
individual iste ... 
1­ J'ai toujours cru que jiaimais lire; ce qui est 
faux ... J'aime mieux regarder des images ... 
2­ Si j'écris des bribes d'affaires, c'est que c'est 
une action que je fais et que ne faisais pas avant 
... et qui me tente et je n'attends pas qu'on 
me dise que c'est bon j'attends jusse que quel­
ques personnes (voire même une seule) les 1 isent 
... pour que l'acte d'écrire sol t .complet. .. 
3- Si on veut réinventer de nouveaux rapports, une 
nouvel le façon de communiquer, il faut réinventer 
les formes et les remettre const~mment  en question 
... (le fond n'étant pas très important sinon comme 
flash d'inspiration ... ce qui vaut aussi pour le 7 
théâtre) . 00 
~  
4- Si on ne vêri fie pas tout le temps ce que ça nous 
tente de faire et si on se met A agir A partir d'une 
idéologie quelconque, on se fourre royalement •.. 
les idéologies doivent toujours venir après l'ac-, 
tian posée et mourir tout aussitôt ... 
5- Je n'élime pas le mot idéologie ... Je n'aime pas le 
mot dichotomie ni le mot symbiose ... le mot courge 
cependant m'excite beaucoup.,. 
6- Si ça tente A du monde de faire une revue A partir 
de textes 1i ttérai ,-es seulement ... ou même avec 
des pages beurrées de Inarde seulement, je ne vois 
pas pourquoi ça Ile pourra i t pas être fa i t ... et si 
j'amais ça poignait quand même; il faudrait se met·­
tre A penser à une autre formule, tout de sui te ... 
7- Ce qu'il est important.de savoir sur Tltac., .c'est 
que personne à ,., intérieur de la revue est parfai­
temen t compé ten t ·pou r fa i re ce gen re de t r ava il. 
Ce qui est également important, c'est que la re­
vue est parue deux fois maintenant, comme ça ... 
gratuitement ... à partir d'argent pris dans nos 
poches ... l'argent est fait pour le plaisir ... 
chacun le prend où il peut. .. l'objet en papier 
existe ... il vit ... 
8- Ce que j'aime le plus c'est de me·paqueter avec
 
des amis autour d'une table de taverne, Ou de
 
brasserie, ou de restaurant et d'imaginer des
 
projets qui 'peuvent se faire et QUI SE FONT~ ~ ~

 
9- J'aime la bière ... 
10- Je crois que toute aétion a sa place au soleil à 
moins qu'une force plus grande, bonne ou mauvaise, 
vienne la réprimer ... La société se défend ... ce­
lui qui tue le monde à coups de carabine du haut 
d'une tour d'univerSité, prend sa chance ... il est 
descendu une plus grande force pour le contrer, 
c'est tout .. 
11­ Il n'y a pas de morale ... je vis pour être bien 
et pour rendre bien ceux qui sont prêts de moi et 
qui ne sont pas cons ... les' autres, c'est-à-dire 
l'humanité, je n'en ai que cure~  ... 
12­ Je ne suis pas marxiste ... je ne sais pas .ce que 
cela veut dire Parfois je prends. des allures 
de communiste c'est parce que je suis libre 
et que personne ne me force à partager ... 
13­ Je crois que le théâtre a horreur des idées 
préconçues ... le théâtre n'est rien avant d'être 
(Mmmm .. , ) 
14­ Je ne suis contre aucune [rRupe subventionnée à 
planche, ou pauvre, ou héroique ... c'est jusse 
que j'aime ce qu'ils font ou que je n'aime pas 
ça~  Thats"s ail ... je n'ai pas à y aller ... J'ai ­
me le fait que du monde ai 1le chez puceppe ou au 
T.. N.M. ou au Théâtre expérimental de Montréal, 
ap rè 5 être ail é va i r Spvunu1.a.· et avan t d'a Il e l' 
voir Enrico Macias ... 
15­ Il faut déborder sur le petit univers qui nous 
touche comme si on donnait un coup d'épée dans 
l'eau ... il faut toujours fai l'e les choses avec 
amour et avec tolérance ... en pensant fermement 
qu'on a raison.,. 
16­ La revu~ TnaQ n'est qu'une des actions du Théâtre 
expérimental de Montréal ... il y en aura d'autres 
... mais elles mourront toutes ... 
17­ J'aime faire du théâtre ... créer des événements 
sur lesquels on n'a pas un controle entier ... 
et dont le résultat fait son chemin· lentement 
dans la tête du monde ... Quand on sera vieux, 
on écrira des théories, à savoir, comment le co­
médien doit-i 1 aborder son personnage .. , l'idée 
générale de ce dernier étant ... préétabl ie ... 
et. .. euh ... 
9 
00 
Vl 
8 
18- Un jour, le théâtre est né. " y avait une gang' de 
gori 1 les 'assis en cercle autour d'un. feu ... alors 
un bon soir y'en a un comique qui se live pis qui 
se gratte les coui Iles en s'approchant du feu pour 
faire rire le5 autres ... C'a tellement pogné qu'y 
s'est mis à recommencer chaque soir ... en plein 
mi J ieu du cercle sur le bord du grand feu ... Hais 
y'a des gori Iles qui lui bnt di t (ceux il qui y 
tournai t le dos): "A'i',,~  Baquet~  On voi t rien nous 
aUlres~  .... " Alors le gorille les a fait mettre en 
demi-cercle pour qu' ils voient toul! ... et ce fut 
le théâtre grec ... Un bon soi r, le god Ile,. au 
1ieu de se gratter la poche y s'est mi S à se 
9ratter la tête pis là y'a eu besoin de faire com­
flle si y'était dans le bois pour vrai ... alors 
y s'eù dessiné des arbres en carton qui tenaient 
debout avec des cordes ... mai s là les autres go­
ri Iles y voyaient les cordes 'sus' les côtés ... 
alors le gori 1 le les a fait asseoir en face de 
lui, toute la maudi te gang' ... et pis là y voulai t 
se cacher pour pas que les autres gori 1les le 
voyent se préparer ... ça fai t qu'y a mis un ri ­
deau et ce fut le théâtre il l' ital ienne ... Hais 
là y'a un autre gorille qui s'est levé pis qui 
a dit: "Moé c' est ben de va 1eu r ma i s jet rouve 
ça frette à mort. .. y faut revenir aux sources ... " 
pis y'a cassé le th~âtre  à l'italienne, y'a allu­
mé un grand feu et les gens se sont assis en cer­
cie tout autour.~.  Mais là y'en a quelques-uns 
qu'y ont dit: lIAie! Nous autres on voit rien.~  .. ·." 
Ca fai t que ... etc. 
19- C'est toujours de même ... 
20- J'aime la r·evueJe.II; il faut ,'acheter et la li ­
re ... 
21- J'aime la revue Tltac ... 
Apris avoir mis sur le papier ce que 
mon êue avait de plus p'récieux, je décidai de pren­
dre une marche et d'aller m'acheter des cigarettes 
sur la Place Jacques-Cartier. Quelle ne fut pas ma 
10 
surprise d'y voir une soucoupe volante suspendue' à 
quelques mitres du sol, aVec il ses pieds un bizarre 
d'être qui me faisait signe d'entrer à l'intérieur 
du vaiss'eau en empruntant une passerelle magnéti ­
qùe qu'il me montrait d.., doigt ... "Non!, fiS-je ... 
je n'ai pas le temps ... il faut que je rentre; je 
travaille demain .... Salut!" 
L'être ne· sembla pas offusqué. Même, il 
semblait comprendre ma situation. Il se retourna 
pour invi ter un jeune couple qui passai t par là ... 
J'entrai dans un ti-restaurant. 
FIN DE LA NOUVELLE 
Note de l'auteur: 
Comme daM tou.te nouveLte, .u 6' e6 ~ mê.té.Que..f.que6 Uémen.t6 b.iogJtaplUque/.> dal16 ce.Ue-c..i: te ca­
tend'ÙVt avee ta eoee-i.neUe, ta 6emme a.-<.mée, t' Mc..ieu
eon6ltèlte de. eoUè.or. 7.~  ~r  ,~cf"~eh  ... 
Il 
0'\ 
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APPENDICE C 
Ronfard, Jean-Pierre 
« Bilan '77 » 
Texte paru dans Trac. Cahier III de théâtre expérimental, mars 1978, p. 54-58. 
le Théâtre expériment~1  de /ionlréal va entrer dans sa Quatriême ilnnée d'ex~  
i'Henee. '77 au.'.,;) été une annte pleine tl craquer. Sept créations Le.~l""t,  LWl1i..èJl.e 
S.V.P., F..olaie.mv~(.  luo r &vtd.ert Pcvt-ty no. 2, 8eaujw r l.N.l.; deux numéros des 
éd i tiens Trac; des événements ~  t rencontres de t rava i 1 cOJmJe 1es 12 hewt.u d'..ùn­
p!'tov.u.a..UOft et les divers atel iers Beaujeu; une tournée internationale. Toute cette 
<lctivil:é, qu'est-ce que: ça slgnifioe? Dans quel sens cela a·t·il marché? Où cela 
va- t- il? 
Quel que soit le jugement que chacun puisse t:mettre sur la valeur absolue
 
des résultats de son action, il semble que le Théatre. expérimental de Montréal
 
remplisse. ~  sa rr.esure, une fonction bien pr4:cise qui est de faire des e.)(pél'ien­

ces. ~  court et à long terme dans différents domaines qui touchent la prati.que de
 
l'art thé3tra 1.
 
C1est sur tout cela qu1il importe", après coup, de faire réflexion. 
Fonctionnement.: le principe de base eSl que la création, l'objet à créer 
e'H primordj~l.  C'oSt lui qui convn.ande. qui secrète la structure de fonctionnement 
néc.es~aire.  la cellule·de base est formée de six personnes bénévoles, .usurant avec. 
le rninimum d'or·9anisation la permanence (loyer, chauffage, éclairage, recherche 
d'arl;:lent ct distribution de cet argent). Jusqu'A présent c'est de ce groupe que 
sent sorties les idées de spectacles, ou d'activités A réal iser. Ce:j. idée~ .ntirent 
des individus (la plupart du temps des professior'nels du spectacle) et, aprês exa.­
men, discussions, oppos-Itions, enrichisscmentS, refus, en s~duisent  assez pour que 
se constituent des cellules de trava! 1 appliquêes ~  la creation d'un objet tht3tral 
plus O!J moins précisément conçu au depart. 
la cellule commence sa vie -autonome et éphé.mèrc en s'enr,egistral1[ au,," 
"RaisOlls sociales". Puis la rép~rticion  des charges se fait à l'int~rjeur  de la 
cellule. en admettant toutefois le principe de l'unanimit~,  ce qui :;ignific que 
toute opposi tion d'un s~ul  membre de la cellule peut empècher une décision collec­
tive. POUl' fonctionner, la cellule de cré:acion reçoit ~  son compte en banque de 
5~  
l'argent du Théâtre expérImentai, gêre son budget selon ses besoins, en rend compte 
11 chacun de ses membres et au groupe de base du TEM. II Y a au moins un membre de 
ce groupe dc base dans chacune des cellules autonomeS. A partir de ces bases très 
simples, le travalt de création se fait, cahin-caha, jusqu'" la fin de la vÎe du 
groupe, t'cs.t-à-dire la dernière reprt:sentation du spectacle. Pour conclure, il 
ya une assemblée de bilan et de dIssolution du groupe. Ge nouvelles idtes naissent, 
de nouvelles cellules se constituent pour les re.allser. Et, convne dit l'autre, ça 
cont inue. 
les expériences de cette année (et l'échec d'une réalislltlon) prouvent que 
systême de fonctionnement peut marcher à condition que ceux qui s'y livrent 
soient d'accord sur certaines données de base: 
une motivation commune; créer un obJet' théâtral d'un certain type sans
 
relent de carriérisme, de mondanité, de gloriole ou - ce qui est peut-6tre
 
plus pernicieux - du désir de faire as,urner par un groupe des problèmes
 
per!Jonnels de tOUS ge.nres;
 
la notion de "travail égal pour touStl en remplacement de la formule fina­

lement reactlonna.ire ; UA travail êgal. salaire e.gal" qui Justifie 'es
 
différences hi~rarchiquesi  
_ celle d'autogestion qui Implique responsabilité individuelle totale face 
a la réa~isation  collective. 
ESthétique 
On conscate. 9JtOb40 modo, deux 119nes de recherche dans te cru '77 
l'une relativement tradit!onnelle représentée par des spectacles ou des 
actlvi tés qui ne boulev~rsent  pas radIcalement la relation entre l'objet 
cré! et le spectateur (ou le lecteur) : LC'.4IL, F.bta.teme.n.t, GaJtde.n P~y no 
2, le.s éditions Trac. Toute la nouveauté de l'expérience vient de la thé­
matique mise en oeuvre et du langage employé." oeuvres fortement structu­
rées ol,) peu de place est lalsste à l'Imprévisible. Elles permettent un 
approfondIssement et u,ne affirmation du traval.l d'Interprétation. Elles 
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ex.igent une certaine ·rigueur dans la pensée et dans le choix concerté des. 
moyens pour loil tfadu; re; 
l'autre ligne de.recherche doilns Iilquelle se situent: Lwn,(,t.1.e S.V.P., 
Zoo, Beaujeu, L.N. 7., inté~rent  beaucoup plus ec A des niveau.': divers 
I I Jnitietlve du spectateur et du comédlèn. L'improvlsoilcion y est essentiel ­
le. La "qu~I!t"é" du Faire y eH bien moins· importante que. la rêall1é de 
l'événement et les r~actions  qu'il susdte. A ce point de vue Zoo et 
L.N.J. sont significatiFs, Esc-ce que c'est bon ou mauvOJis1 DIfficile 
a dire. Selon quel!> crltêres1 En revancne c.ela remet r:adicaJement en Ques~  
tion la nCHure même de l'acte thé3tral, secoue sur ses bases le prophétis~  
fr.2 respectable des artÎsans de théâtre et f"élntroduit avec Force une notIon 
Souvent oubl iée, qui e!>t celle du jeu. 
Autre remarque 
Aucun d~s  spectacles produit~  n'a ét~  la réalisation pure et simple d'un 
projet p,·éalable. Même le texte de LeaJt, anti,·<ld<lptatlon bâtarde de WIll iam 
Shakespeare, sIest batl au fur et à mesure des improvisations et travaux de la 
r:ellule de création, 
, 
Le public, le lieu th~âtrill  et la publicité 
A un questionnaire envoyé par la revue Jeu et Qui demandait entre <lutres 
choses: quel publ ic voule;z:-vous acteindr~1  10 Théatre expérimentaI a répondu: 
les 99 personnes que peut contenir la salle chaque soir. Cela a l'air d'un sophls~  
me et pourtant c'est Iii réalité toute nue. Pour le moment (cela peut c.hanger un 
jour) la que5tion de la sélection ne s'est pas pos~~.  Des gens sont venus c\ chaque 
spectacle. Avertis co~nt1  C'~st  assez mystérieux. Cilr par prIncipe, sauf dans 
cas, il n'y a j.amais eu de publicit~  payant.e dl!lns aucun journal et la critique 
francophone dans sa qUdSÎ totalit~  a ignoré des év~nements  comme Zoo et L.IJ.I. 
qui ont drDiné vers le 320 Notre-Dame est un IT'lOrlde. consid6'rable, ce qui est un 
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phénomêne fore intéressa'nt. En effet nous croyons que face au phénomène thé~ilral 

 
ce n'est poilS ce qu'on en dit qui est important mais le fait d'y assister. Il
 
nlest donc pas grave que ceux qui ne sont pas. venus n'aient pa5 eté tenus au
 
courant - littérairement - des choses qui se passent puisque ceux qui s~~  venus
 
ont relllpli les sa)les.
 
En Fai t l'espace de la sall~,  sa si tuation topogr<lphique ont eu jusQu! ici 
sur les spectacles et sur le public une influence déterroinan~e.  Lea.It, Zoo pou­
vaient diFFicilement se faire en d'autres lieu:>t, 1"r."ds est-ce une période qui s'ttchéve? 
LoJ longue tournée Internationale de Ga/Lden PaA:Cy nO 2 ct Beauje.ll est. une prcmiére 
manifestation hors les murs. Et quand on Fait un vidéo de L.N.1. ou quand On lan~e 
pour l'été Drochain un projet de spect.acle de ruelles ou d'un spectacle de pcJrkii)gs 
c'est peut-être un élan de dépare vers ailleurs. Why not? 
Qu~s.tions  
Les reprises: cst·ce bien notre aFFOJire? A.~t~on  bien (ait de reprendre
 
GaIlde.n POAtfJ créé en 19761 Doit-on r~prendre  L.IV.J. dans le cadre de noS activitês?
 
S'II ya reprise, A quoi répond-elle? Sous quelle for~  )a faire, avec quelles exj­

gences nouvelles? D'une part il ne s'agit pas pour nous d'exploiter des formules
 
Qui marchent. D'autre part il est important d'aller <lU bout d'expériences qui
 
en quelques représentations n'ont peu[-être pas donné [out leur jus. POJr exel1lple
 
il serait intéressant de 'loir sur quoi déboucherait un nouveau F-ulalemerL.t. ou unl!:
 
mouture nouvelle de LeaJl. Il faut se poser la question.
 
La cellule de base. Elle s'est gonFIé.e: progressivemènt passant de trois A
 
quatre A cinq à six perSOnnes. faut-il continuer A la croître? Foilut-il la rNlintc­

.nir à ce nombre1 Faut-il y IntrOduire une notion de rOtOJtÎon annuelle ou bicnllalle, 
qui en ferait évoluer la c.omposition er la cou'eur· eu égard aU:>t respons~bilit';s. 
assl..ln'lées? 
Les actlvit~s  d'accueil. Jusqu'ici celcJ s'est borné à accueillird'=!:s ale­

llers de travail. Il y aura en /Mi 1978 une actïvitll de ce [ype <lvec 1"Helier de
 
thUtre fuLtJul1w.ü men~  par le groupe Théacram de Jonquiérc. !i<!lis est-œ s~ffis<3l1t? 
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Notrc posilioll eSL-elle bicn cL:lirc1 Dicn sûr il ne faue pa~  èN'c un gMCige S()I\~  
Jmz. c.'cst-à-dire acc.ucillir avec un soupçon d~  dC-,a::l90gic n'importe ''lue 1 grOlJpl~ 
qui chen,he une sall~.  Dien sO .. il eSt es:)en~icl  ac:tuellelll~nt  que l~lO  mur,:> 
s'i,;\pr~gr"lenl d'un air spécifique, !"ju'un c":'rL<.lÎrI rype de ChO~C5  se f:n~unt  dt!dan-; 
cr non ci',)'J[rcs (tour aus!'i inlC'rc;(,lO,)nre; ",JI" .li 111:urs), H.lis ",-[-on h;~n  I"!n,,,i<,: 
de s'Ollvrir ;) des t1ëlouV~rec$.  qui nuus soient rotéll~ment  6tranaêre~~  r'o~  :.Ùr, 
HCuïCuSûmc.nt QU' i 1 Y '1. tJra .... i lan l aUlQur du thl:~ trc. dc:s tJcnS qu i 5' Y ÎlQérC0l;51!:IH 
QllÎ pOliSSent Je': 1't::;;;l~r"jt:ul-. qui :;' inll'OUUlsent à l' rntê,-it:ur dt: noJS Slt'llour::s 
a~~c'..  fJOUèS .:t q~:i  nou~  cntl"oJfncronr ~an$  doute un jour l'il\Jt:"~  dall~  de:: 1l0~1' 
vell.:; affili.-e::., 
Pour l' iJl:)LiUll. en fév,-il::l" 1~78.  ou li',: le' publ iCbCi(,)(l cJt:::. IlUll~':f"(,)':a: clr: rJ),1C. 
lJnc C::t::llule cH t:1I ll'ain dl: 1·~  ..J1i~er le Sp~ÇldLIt:  li, pt~U1~. .(ilbtc qlJi oi:',ll>lorerêl 
un .... olJve<lu typt.: cie '"cl.ltlon=> cnt..e le.: J,.uhlic ~t  1<: j(;11 et Uf)ô: i"'J(r~  cc::llule -=n,i~,:  
m~nl"  compos~c  de cOfl~di.:n'h~!';  q\.li I)rép.:l,-E:lnt OOur le vrinrclllps Ull ~p~l..t... c.:I~ ~'Jr l' j'I'I 
IJe lJ(; la femme:. l:llsuit.t! Ct: :sera "Hê. 
Jeéln-Piel"rt: ~ONFARD  
Sil 
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APPENDICED 
Pelletier, Pol 
« Histoire d'une féministe» 
Texte paru dans Trac Femmes. Cahier de théâtre expérimental, décembre 1978, p. 92-113. 
HISTOIRE D'UNE FEMINISTE 
Spectacle de femmes. Ca fait dix ans 
que j'écris ça partout, en secret, en cachet­
te, ~ur  des bou~s  de papier et dans des gros 
cahiers, et puis y a oes notes, des kilomètres 
~e  notes qui oécrivent des rôles, des scènes, 
des tableaux, avec des bouts de texte, des des· 
sins, des canevas. Ca fait dix ans que je rê­
ve de voir sur une scène des personnages fé­
minins "autres"1 ,llexplosion d'une mythologie 
féminine, forte. grande, inédite. 
Le printemps dernier, j'ai fait au 
T.E.M. avec trois autres femllles un spectacle 
'intitulé A ma mère, à ma mère, à ma mère, à ma 
voisine. C'est le troisième des spectacles di ts 
"de fcmme~lI  au T.E .•'1. Mais A ma mè,-e est plus 
qu'un spectacle d" femmes, A ma mère 'est un 
spectacle féministe, c'est-i-dire un spectacle 
fondé sur la consc ience de notre oppression 
de femmes, un spectac!~ qui dévoile cette op­
pression et du mëme coup cherche à la renvc"­
ser, Avec ce spectacle, je commence uCle nou­
vel le vie professionnel le. Je deviens urie et 
conséquente avec moi-meone. Je sais ce que je 
veux et je sais oü je Inlen vais. Ca m'a pris 
dix ans. 
Dix anS de détours et de fourvoyages 
qui sont all;;s jusqu'à la fol ie et. l'hôpi tal 
psychiatrique. Dix an, à refuser d'accepter 
ma condition d'esclave, à ruser avec el le, à 
faire semblant. La vie s'est chargée oe m'en­
voyer des grands coups de pied dans la gueule 
et j'ai bien été obi igée d'ouvri r les yeux u­
ne fois pour toutes. Maintenant, c'est irré­
versible. 
C'est I.'heure des grands bi Jans. Le 
grand nettoyage. Je veux écri re noir sur blanc 
par où je suis passée, comment je me suis fait
 
fourrée et comment je me suis fourrée moi-même.
 
Que je me purifie le système une fois pour tou·
 
tes. Et que je fasse comprendre combien c'est
 
mervei lieux d'être là où je suis: une féministe
 
soulagée qui a des millions de projets.
 
LE METIER DE COMEDIENNE
 
ou
 
ILLUSTRATION DE L'IMPUISSANCE ET Of.
 
L'OPPRESSION FEMININES
 
Je pense que j'ai choisi le métier de
 
comédienne parce que j'étais une femme. Je pen­

se que je n'avais. pas tellement de choix. Les
 
hommes. lorSQU' ils choi.s i ssent un mét ier, ont
 
devant eux un vaste éventai 1 de possibi 1ités,
 
qui peut aller de plombier à médecin à commis­

voyageur. (Même en tenant compte du fait des
 
classes sociales. un homme a toujours plus de
 
choix que moi parce qu' i 1 se destine d'embïée
 
à la "vie publ ique". ) Et moi. quelles sont
 
mes possibi lités? D'abord', les métiers "privés"
 
et non payés: mère, épouse, torcheuse de servi­

ce. Et si je tiens absolument à lltravai 11er", 
il y a toujours les métiers féminins, peu nom­

breux et toujours dévalorisés par rapport aux
 
. métiers mascul ins: infirmière, secrétaire, in, ­
titutrice, opératrice de machine à coudre ... 
Métiers subalternes, rôles de service toujours 
soumis au contrôle mâle. Et si j'aspire à autre 
chose, qu'est-ce que je fais? 
Pourquoi je suis pas devenue avocate?
 
(Dans ma classe à l'universitl, beaucoup de
 
gars sont allés en droit.) Venant d'un milieu
 
privi légié, aimant beaucoup tes études (j'ai
 
poursu~vi  de très longues études dans un domai­

ne très "féminin": tes lettres), rien ne m'em­

pêchait, en principe. de' m'orienter vers cette
 
profession. Je n'y. ~i  même pas songé. pas plus
 
d'ail leurs qu'une fi Ile venant d'un mi 1ieJ
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s e r v i c e  e t  l e  r e s t e .  Une d e s  r e s p o n s a b l e s  a  f a i t
m o i n s  " p r i v i  l é g i é "  n e  s o n g e  .a d e v e n i  r  m é c a n i ­ r e m a r q u e r  q u ' o n  v o y a i t  l à  u n e  t r a v a i  l i e u s e  e t
c i e n n e .  P o u r q u o i ?  P a r c e  q u e  mon é d u c a t i 0 n  d e  q u ' o n  p o u r r a ~ t a u s s i  a l l e r  l u i  s o u h a i t e r  b o n n ef i  I l e  m ' e n c o u r a g e  à  d é v e l o p p e r  c e r t a i n e s  f a c u l ­ f ê t e .  L e s  e n f a n t s  r e f u s è r e n t  o b s t i n é m e n t .  C e t t e
t é s  ( e n t r e  a u t r e s ,  l a  s e n s i b i l i t é )  Pot à  en- a n n i ­ femme n ' é t a i t  p a s  u n e  t r a v a i  l i e u s e ,  c ' é t a i t  u n e
h i  1 e r  d ' a u t r e s ,  p a r c e  q u e  f i n a l e m e n t ,  o n  m ' a  
..femme. c e  n ' é t a i t  p a s  f a  même c h o s e .  i l  f u t  im­
f a i t  c o m p r e n d r e  q u e  " l e s  f i  l i é s .  c ' e s t  p a s  f a i  t  p o s s i b l e  d e  l e u r  f a i r e  c h a n g e r  d ' i d é e .
p o u r  ç a " ,  On n I a  Q u ' a  v o i r .  a u  n i v e a u  u n i v e r s i ­
t a i r e ,  o ù  s e  d i r i g e  l a  m a j o r i t é  d e s  f i  1 l e s :  d a n s  Dans c e  p a y s a g e  ~ é i o l e e t  d é s o l a n t ,  i l
l e s  a r t s  e t  l e s  s c i e n c e s  h u m a i n e s ,  q u i  s o n t  d e s  y a  c e p e n d a n t  l e s  " a c t r i c e s " .  P o u r  - l a  p e t i t e  f i l ­d o m a i n e s  p a r f a i t e m e n t  i n u t i  l e s  q u a n d  i l  s ' a g i t  l e  o u  l a  j e u n e  f i  1 l e ,  l e s  c o m é d i e n n e s  s o n t  p ~ r m r d e  c h o i s i r  un m é t i e r .  (De t o u t e s ' f a ç o n s ,  e l l e s  l e s  r a r e s  fer:1mes " p u b l  i q u e s "  q u ' e l l e  ' l o i  t  a u t o u r
v o n t  p r o b a b l e m e n t  é p o u s e r  d e s  m é d e c i n s  e t  a r r ê ­ d ' e l l e .  Et e l  l e  l e s '  v o i t  p a r t o u t ,  à . l a  t é l é v i ­
t e r  d e  t r a v a i  1 1 e r . ) '  C ' e s t  comme s i  l e s  f i  1 l e s  s i o n ,  a u  c i n é m a ,  au t h é a t r c ,  d a n s  l e s  j o u r n a u ~ , 
s e  c o n d a m n a i e n t  e l l e 5 - m ë m e s  à  l ' i n u t i l i t é  f a c e  d e s  femmes q u i  é c h a p p e n t  a u x  q u a t r e  m u r s  duà  l a  v i e  p u b l  i q u e .  '  f o y e r  f a n d  l i a i  e t  a u x  a u t r e s  m é t i e r s  " f é m i n i n s "  
d e  t o r c h a g e  a n o n y m e .  Le' Olé t  i e  r  de coméd i e n n eComment f a i r e  a u t r e m e n t ?  J e  s u i s  c o n d a m ­ e s t  l e  s e u l  m é t  1 e r  J ' l ( r , ~ . ü g . { , e u x où l e s  femmes
n é e  d e p u i s  l ' e n f a n c e .  J e  r e g a r d e  l e  monde q u i  s o n t  a d m i s e s  f a c i  IClnent e t  de bon g r é .  P a s  é t o n ­
m 1 e n t o u r e  e t  j e  n e  v o i s  q u e  d e s  hommes à  t o u s  n a n t  q u '  i  1  e x e r c e  un a r t  r a  i  t  s i  f o r t .
l e s  n i v e a u x  d e  l ' o r g a n i s a t i o n  s o c i a l e ,  d u  p o l  i ­
c i e r  j u s q u ' a u  v e n d e u r  d e  v o i t u r e s .  J e  n ' a l  p a s  C h o i s i r  c e  m é t i e r  n ' a  c e p e n d a n t  r i e n  deI l  f a u t  u n e  a u d a c e  c o n s i d é r a ­d e  m o d è l e s  f e m m e s .  l i m e  p e r m e t  s i m p l e m e n t  d e  m e t ­
b l e  p o u r  s ' i m a g i n e r  q u e  j e  p e u x  p r e n d r e ' p l a c e  r é v o l u t i o n n a i r e .t r e  en p r a t i q u e  mon é d u c a t i o n  d e  f e m e l l e .  D e p u i s
d a n s  c e  m o n d e - l à .  E t  s i  j e  r e g a r d e  l e s  femmes q u e  j e  s u i s  t o u t e  p e t i t e  q u ' o n  nl l  i n C ~ J l q l l e l e  d é ­
a u t o u r  d e  m o i ,  j e  v o i s  ma m è r e  e t  ma g r a n d - m è r e  s i r  de p~aire e t  l e  s o u c i  o b s e s s i o n n e l  d e  mon 
e t  l a  madame d ' à  c O t é  ( m è r e s ' e t  é p o u s e s ,  m è r e s  " a c t e u , '  s i n o nc o r p s .  Et q u ' e s t - c e  q u e  l ' a r t  d e
e t  é p o u s e s ,  m è r e s  e t  é p o u s e s )  e t  d e s  s e r v e u s e s  u n e  immense e n t r e p r i s e  d e  S é d u c t i o n ?  Q u ' o n  me
d a n s  l e s  r e s t a u r a n t s  e t  d e s  c o m m i s  d a n s  l e s  b a n ­ t r o u v e  p r o f o n d e ,  b o u l e v e r ~ a n t e , g é n i a l e ,  m a g n i ­q u e s .  La p e t i  t e  f i  I l e  t i r e  s e s  c o n c l u s i o n s  t r è s  (Un c o m é ­f i q u e .  Q u ' o n  m ' a i m e ,  e n  d ' a u t r e s  m o t s .
t ô t .  Le monde d u  d e h o r s ,  c ' e s t  p a s  f a i t  p o u r  d i e n  d i s a i t  r é c e m m e n t  d a n s  un a r t i c l e  q u e  l e  mé­
m o i .  t i e r  ' d ' a c , t e u r  · é . t a i t  un m é t i ' e r  f é m i n i n  p u i s q u ' i l  
s ' a g i s s a i t  d e  s e  m e t t r e  d e  l a  p o u d r e  d a n s  l e  v i ­A  c e  s u j e t ,  u n e  a m i e  m ' a  r a c o n t é  u n e  
s a g e .  Ne d i t - o n  p a s  a u s s i  q u e  c ' e s t  un " m é t i e rh i s t o i r e  t r è s  r é v é l a t r i c e .  I l  y  a  q u e l q u e s  a n ­ d e  p u t a i n " ? )  Le m é t i e r  d e  c o m é d i e n n e  one d o n n e
n é e s ,  e l l e  t r a v a i l l a i t  d a n s  u n e  g a r d e r i e  a v e c  d e  l ' o c c a s i o n  d ' e x e r c e r  l ' a r t  d e  l a  s é d u c t i o n  p o u r
t o u s  p e t i t s  e n f a n t s  ( â g é s  d e  t r o i s ,  q u a t r e  a n s )  l e q u e l  j ' a i  é t é  f o r m é e  e t  d ' ê t r e  p a y é e  e n  p l u s .
e t  l e  j o u r  du 1 e r  m a i ,  l é s  r e s p o n s a b l ' e s  d é c i d è ­
r e n t  d ' e m m e n e r  l e s  e n f a n t s  f a i r e  u n e  t C u l ' n é e  E t  p u i s .  j e  v a i s  p o u v o i  r  I I m l e x p r i m e r l l .
c h e z  l e s  t r a v a i  I l ~ u r ~ . p o u r  l e u r  s o u h a i t e r  b o n n e  y  a - t - i  1  q u e l q u e  c h o s e  d e  p l u s  f é m i n i n  q u ~ l e
f ê t e .  On e s t  a l l é  v o i r  d e s  o u v r i e r s ,  d e s  c h a u f ­ d é s  i  r  d e  s '  e x p r  i m e r ?  C e t  t e  m e r v e  i l  1e u s e  s e n s  i ­f e u r s  d e  c a m i o n s ,  e t c .  A  un moment d o n n é ,  l e  
,bi 1 i t é  q u i  v i b r e  à  l a  m o i n d r e  b r i s e ?  J ' a i  e n v i eg r o u p e  s ' e s t  a r r ê t é  a u  c o i n  d ' u n e  r u e  d e v a n t  un d e  p l e u r e r  q u a n d  j e  p e n s e  a u  n o m b r e  e f f a r a n t  d ep e t i t  r e s t a u r a n t ,  l e  g e n r e  " b l n e r i e  du c o i n "  o ù  f i  1 l e s  e t  d e  ferI)Ole·s q u i  v e u l e n t  o u  q u i  a u r a i e n t
u n e  ' s e u l e  femme f a i t  t o u t  l e  t r a v a i  1  - c u i s i n e ,  9594 
voulu devenfr des act(ices. Demandez aux per­
sonnes qui font de l'animation culturelle la 
proportion de sexes féminins par rapport aux 
sexes mascu! ins dans leurs ateliers. C'es~  tou­
jours une majorité de fe~es.  (II est très rare 
de voir vingt-cinq. petits garçons qui attendent 
à la porte de la saI Je paroissiale pour un 
cours d'expression corporelle. Chez les petites 
filles, c'est courant.) Pourquoi les femmes 
veulent tellement "s'exprimer"? C'est simple. 
Parce qu'el les ne trouvent pas à s'exprimer 
dans les· autres domaines de la vié sociale. Les 
femmes n'ont pas plus de tendance artistique 
I1IUUJr.e1.te que les' hommes. Elles sont tout sim­
plement étouffées. Etant étouffées, el les dé­
versent leur trop-plein d'énergie et de frus­
trations dans ce qui est à leur portée: cours 
d'expression corporel le, de macramé, ou métier 
de comédienne. 
Je suis devenue comédienne parce que 
j'avais le sentiment d'exister intensément seu­
lement lorsque je jouais. La reconnaissance de 
cette existence et l'immense sensation de pou­
voir qui m'emplissait lorsque je la manifestais. 
Où une femme va-t-elle éprouver des sentiments 
pareils en dehors d'une scène? Les hommes, eux, 
ont de nombreuses occasions d'exercer 'Ieur vo­
lonté de puissance (en commençant par la domi­
nat ion qu' ils exercent sur les femmes), Je pen­
se que c'est une des raisons les plus profondes 
de J'attrait de ce mé~ier  pour un si grand nom­
bre de femmes: devenir enfin quelqu'un d' impor­
tant, qu'on me regarde et qu'on m'écoute avec 
attention et sérieux. Devenir comédienne, c'est 
accéder au rang de la déesse et de la reine, 
cel le qui, d'un seul geste, fait frémir une fou­
Ie entière. 
Tout ça est assez tragique, ridicule. 
dérisoire. Je m'exprime, oui, mais à Il inté­
rieur de certains cadres qui ne dérangent rien. 
C'est-à-dire que la femme qui choisit ce métier 
choisit encore une fois un métier de service. 
El le met spn potentiel d'émotion au service 
d'un texte, d1un metteur en scène, d1un concep­
t.eur. Elle ne choisit pas dla9ir et ~e  mener. 
Elle choisit d'être une par'ure luxueuse et sen­
sible. Ce nlest absolument pas menaçant. ni 
pour elle, ni pour les autrec;.. Comment trouver 
sa satisfaction émotive. tout en ne bousculant 
pas les règles établ ies, "Hoi. je te sers et 
toi, tu m'aimes. 11 
Il est grand temps qu'on jasse une ana­
lise objective de ce métier, qu'on cesse de 
l'entourer de mi 1le fadaises romantiques. Que 
les comédiennes se rendent compte des images de 
femmes par·faitement rétrogrades et stupides 
qu'el les .véhiculent pour la plupart. Que de tau' 
'tes façons, les femmes dans ce mét i er (comme 
dans tous les métiers) sont défavorisées par 
rapport aux hommes, Qu' i 1 Y a plus .de rôles é­
crits pour les hommes que pour les femmes. 
Qu'il y a moins de travai 1 pour les femmes. Que 
les femmes font moins d'argent, Que finillement. 
c1est aux femnes à s'intéresser à leur sort et 
à transformer la situation. Personne d'autre ne 
le fera pour el les. 
Ceci dit, ça n'a pas toujours'été si 
clair. Oh non. Loin de là. 
Photo: Suzanne Bergeron 
- "A ma lIIè r e . .. Il 
';7 
'0 
~  
96 
LA LUTTE ENTRE L'AUTRUCHE ET LA CASSEUSE DE PIEDS 
OU 
COMMENT MOURIR ETOUFFEE DANS UN TAS DE SABLE 
Pendant longtemps. j lai fait semblant 
que j'étais plus forte que les lois de l'oppres­
sion. D'abord, carrièrE" de femme: III ibre". belle 
et supérieure. (Entendez p;')r \#.1. 'SéduirE" et o.=li ­
ser â droite et ~  gauche et fa~re  tout ce qu1une 
femme' nlest pa~  cen.sée faire, comme voyager seu­
le. En somme, une- dépen~ll? énonne d'énel:gie Ct de 
bravade pour beaucoup de solj[ude et d'humi 1j~­
tion.) Faut croire que mon personnage de séciuc­
triee commençai.t à me peser. parce que je me suis 
rasé ta tête et j'ai commenté'à grossir. Dès 
lors. j'ai insist.é surtout sur le perClonnage de 
femme forte. Comme je trouvais les felMles généra­
lement sottes et f~;b)es.  j'avais tend~nce  à me 
retrouver surtour en comp~9nie  .d'hommes. Certains 
ont été três importants. Je doi~  beaucoup â Jean­
Pierre Ronfard. 11 m1a beaucoup appris. sur mon 
métiel- et sur bien d'autres choses. Pendant rle~  
an~ées,  il a aus:'S i été mon seul ami: (une "femme 
fortel/ est souvent une femme solitaire). 
El puis, je ne pr~tiquais  pas mon métier 
comme les autres. Je ne faisais que des choses 
" va l ables". Je "faisais de la recherche. Et j'ai 
fondÉ un théatre où on allait faire des choses 
nouvel~es  et étonn~ntéS.  oG il n'y aurait plus 
de discrimination, de hiérarchie, de bureaucra-. 
tie. Clest une époque capitale dans ma vie. Une 
violente histoIre de pass.ion et d'amour fou pour 
ct" lieu ct aussi pour les gens qui ont fondé le 
théatre. 
AllO ri q i ne I1l1 T. E . M.. il. y () deux hOI1\­
mes et une femme .. Ce n'est pas. par hasard. Assez 
rapidement, deux autres hommes, un auteur et un 
technicien. se sont joints ~  l'équipe. Ca nen 
plus. ce n'est pas par na~ard.  (Je remarque com­
ment de nouveaux homnles se sont fac i lemp.nt ajou­
tés à l'équipe de base. Ca allait comme de soi. 
Quand il a été question d'intégrer une autre fem­
me, ce fut passa~lernent  dur. En ce moment, j 1 
est question d'ouvrir la cellule à une autre
 
femme et c'est très compl iqué.) Mals à l'époque,
 
ça m1arrangeait-as5ez. d'être seule femme avec
 
tous ces honvnes. Bien sOr~  j"avais une conscien­

ce féministe , mais j'étais Une féministe indivi ­

dualiste (i) n1y a rien de pire qu'une féminisre
 
solitaire}. Donc, j'étais très flattée d'être
 
dans ce groupe, surtout quand on sait que Robert
 
Gravel en faisait partie et qu'; 1 Se glorifiait
 
d'être misogyne. J'étais l'exception, llélue,
 
celle qui ressortait du troupeau •. celle avec qui
 
on traitait d'égal à égal, être humain parOli les
 
êtres humains. 
Et je dois dire qu' j Js Ole semblaient tr-ès 
réceptifs ces hommes avec qui je travaillais.
 
Qui .n'arrêtaient pas de di re: "AJors, pol,. tu es
 
sOre qulan ne t'opprime pas?" Et je r:épondais:
 
liNon, ça va, vous ètes très genti Is, très excep­

[ionnels ll • Et on avait joué la pièce CoJette et
 
Pérusse qui était carrément basée sur la guerre
 
des sexes. ft j'avais fal t de l'animat ion avec
 
eux où ils avaient accepté Que je travai J le uni­

quement avec des fi Iles. El ils étaient prêts ~ 

 
explorer de nouvelles confrontations hommes-fem­
mes. Et tout ça était extrêmement expérimental 
et chaleureux. Et passionnant, je ne peux pas le 
nier. Je crois que le T.E.M. a fait des choses
 
vraiment intêressantes et Qu'il a instauré des
 
formules de fonctionnement originales et provo­

cantes (que je respecte et pratique toujours). 
Hais j 1 y avait les malaises. les malai­
ses qui courent par en-dessous, les malaises 
qu'on étouffe et qui pourtant s~  précisent de 
plus en plus. Les fissures dans le personnage de 
la femme forte. La tempête qu'on ne peut pas é­
viter. Et puis la volonté secrête de ne pas se 
faire avoir malgré tout. L'envers de la médai Ile. 
Des couches de ma Ja i ses, pu. j S des couches de l u-' 
miêres soud~ines  puis, de nouveau, des couc~es  de 
mensonges, et l'hésitation et la confusion. Je 
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menais deux vies, celle de l'élue, 1 ibre et 
forte, et celle de l'opprimée, folle et furieu' 
se, qui ne veut pas le savoir. Des couches de 
vies qui s'empilent les unes sur les autres. 
souvent contradictoires et heurtées, qui vont 
jusqu'à l'effondrement du château de cartes. 
Je veux faire le lavage des couches. Ca s'ap­
pelle IlHistoire de la colère ravalée" ou enco­
re llVie de schiz;ophrène ll . 
1ère coucnp.: La première année du r.E.M. 
a été <onsacrée, 'en grande partie,.à l'aménage­
ment physique du théatre. Un travail énorme, 
complètement irrationnel qui allait contre tou­
tes les 10i~  de la prudence et du succès. Et je 
délirais de 'bonheur parce que je prenais pos­
session du travail p~ysique.  ·Etre sale et abat­
tre des murs et transporter des poids et mani­
pule~  des outils. Sauf que dès qu' 11 était 
question de faire quelque chose de particuliè­
rement dur ou compliqué, Pierre, qui était no­
tre expert en matière de connaissances techni­
Ques, s'adressait toujours â un des hommes, 
pas à moi. Colère. Petite colère. Grande colè­
re. Mais non. Je ne vais pas faire une colère 
chaque fols que ça se produit. 'Mais non. De 
toutes façons, je ne suis pas vraiment en colè­
re. C'est pas si grave. Pierre est gentil, il 
ne se rend pas compte. 
2ième couche: Une femme. un homme, 
exercices pour.comédiens, le premier spectacle 
du r.E.M. Il s'agissait d'explorer différentes 
formes de relations entre une femme et un hom­
me. Nous répétons la scène de "Monsieur Arthur": 
le personnage-femme, agenou-illée par terre. lit 
l'annuaire téléphonique en attendant l'arrivée 
de son homme; lorsqu'il arrive, el le déploie un 
grand drap blanc par terre. L'homme essuie ses 
grosses bottines sur le drap, y laissant des 
belles taches brunes et repart aussitÔt. La 
fenvne ramasse le drap sale et en prépare un au­
tre. (eci se reproduit une dizaine de fois. Je 
suis en train d'étaler mes draps et tout à 
coup, ça ne va plus, je deviens nluette et rai­
de. je ne peux plus répéter. On me demande ce
 
que j'ai. J'éclate. La grande colère. Je ne
 
pourrai jamais jouer cette scène, ça me rend 
malade. On ne comprend pas très bien ce qui
 
m'arrive. (Est-ce que Pol ~erait  hystérique?)
 
Le travai 1. c'est le travai l, Je jeu. c'est le
 
jeu. un comédien doit pouvoi~  n'importe quoi.
 
C'est vrai. Je me suis calmé~  et j'ai joué I~ 

 
sc~ne.  Je suis très contente d'ailleurs. Clé­

tait une scène importante qui disait des choses
 
importantes. Mais je n'oublierai jamais la co­

lère. (Juste après, je me souviens d'avoir chié
 
abondanYl1ent. à 3 heures de l'après-midi, ce qui
 
n·'est pas dans mes habitudes.) Comment ça se
 
fait que le comédien mâle n'éprouve pas ce gen­

re de colère?
 
Autre image: nous répétons le ~ême  
spectacle. J'avais suggéré que nous jouions une 
scène tradit;onnefJe entre un homme et une fem­

me; mais en inversant 'es rô.les: je jouerais
 
l 'homme. Robert jouerait la femme. (Je me di ­
sais: si nous arrivons à présenter des person­

nages mascuiins et féminins parfaitew~nt  cré­

dibles et conv~incants,  tout en n'étant pas du
 
"bon Il sexe. on démontrera clairement que les 
fameux rôles mascul ins et féminins ne sont pas 
de nature "innée", mais bien Je résultat d'un
 
appl·entissage et d1un conditionnement.) Ce que
 
je retiens de tout ceci cependant. ce n'est pas
 
la satJsfaction d'avoir bien joué un personna­

ge d'homme. c'esr la difficulté qlle j'ai eu A
 
y arriver. Je me vO,is en train de répéter. Il 
faut que je sois agressive. que je domine et 
méprise. que je plotte Cécile sans arrêt, que 
je IlentraÎne dans les coins, qve je la mani­
pule dans tous les sens du mot. C'es\ impossi­
ble. je n'y ~rr;~erai  jamais. Ca bl~aue. Pcn­
d~nt  les répéti tions. parfois. on changeai t de 
rôles. pour voir les choses sous un autre é­
clairage: je jouais Cécile. Robert jouait Va­
lentin. C'étrtit tellement plus fclcile: baisser 
les yeux, être émue. être intimidée, flotter 
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gracieusement au bras de Valentin. Je deviens 
Valentin et ça b.loque. Les homme's du groupe' 
s'impatientaient contre moi. 11t-'ais enfin, ce 
n'est pas si compl iqué. Tu n'as qu'à mettre ta 
main là, tu n'as qu'à prendre te' ton. 1I Pourquoi 
c'était si diffici le pour moi? Pourquoi Robert, 
qui jouait la femme, ne semblait-il éprouver au­
cune difficulté particulière? (Remarquez, tout 
s'apprend. J'ai fini par le jouer et J'étais 
tout à fait à ,'aise. Je n'aurais eu qu'à subir' 
une intervention chirurgicale pour changer de 
sexe et j'aurais vécu lIheureuxll jusqu'à la fin 
de mes jours.) 
3ième couche: C'était le premier automne 
après la fondation du théatre. J'·avais rassemblé 
un groupe de femmes pour faire un atelier de re­
cherche sur I~  personnage féminin. D'abord, fai ­
re l'inventaire des stéréotypes féminins uti 1i ­
sés au théatre (la mère, l'amante, la bonne). un 
grand déblayage, pour ensuite arriver à créer de 
nouveaux personnages de femmes, par le biais 
d'exercices sur la folie, la peur, la violence. 
J'ai vu des choses extraordinaires dans cet ate­
lier, mais on ne peut pas dire que l'enthousias­
me y ai t été partagé. Il y a de moins en moins 
de femmes qu·i vi ennen t aux séances de trava il. 
(C'est pas important du travai 1. de femmes.) Cer­
taines femmes se mettent à faire du sabotage, re­
fusent d'explorer les thèmes que j'avais propo­
sés. Ca s'enfonce dans le grand 'complexe du dé­
faitisme et de 11 impllissance féminine. L'atelier 
s'arrête. Echec. Est-ce que c'est vrai Que les 
femmes sont tristes et chicanières et désespé­
rées? .Activité margina'e , sans importance, sans 
issue. Les ·vraies créations, ça se fait avec des 
hommes. 
4ième couche: Je partiCIpe à des rencon­
tres de femmes qui se parlent" de leur condition. 
"Moi, je, une femme. Il Je suis bouleversée. Jamais 
je n'ai entendu des choses pa-re; lies. Comme on 
manque de lieux pour se réunir, je demande auX 
hommes du théatre si je peux uti liser une des 
s'alles (le théatre est vide et innocupé à cette 
époque). Et c'est le drame du siècle. Jamais. 
C'est impossible. Refus catégorique. Parce que 
ces réunions regroupent exclusivement des fem­
mes, pas d' horrl1les. "Il es t ;"mpensab 1e que dans 
notre théatre il y ait ségrégation." Dans notre 
théatre? Et je mIen retourne chez nous, muette 
et raide, avec mes histoires de bonnes femmes. 
Ma ~arrière de casseuse de pieds vient de come 
mencer. Coupable. Je suis coupable de semer de 
la marde. 
5ième couche: le deuxième spectacle du 
LE.M., Garden Party, qui regroupe quatre comé­
diens et quatre comédiennes. Nous improvisons 
sur le thème de l'agression. Je me senS complè­
tement bloquée. Je n'arrive pas à vraiment Jl a _ 
gresser" les autres joueurs. Je regarde les co­
médiens mâles qU! ne semb)ent éprouver aucune 
difficulté. Je regarde les autres comédiennes 
qui. comme moi, ne me semblent pas particul ière­
ment violentes dans leurs manifestations. Je re­
garde les comédiennes se faire tapoter, pincer, 
poussailler par les comédiens. Je sens con~e  une 
colère qui monte. A un moment donné dans l'ilOprO­
vi~atjon,  j'attrape la ceinture d'un comédien 
convne pour le ri rer vers moi. Il. se retourne., fu­
rieux, et pour me repousser. me jette violemment 
par terre. Mes lunettes vont s'écraser dans le 
coin. Je vois rouge. Je me relève. Je suis en 
train de me battre. (C'est ça, J'agression?) :Je 
me bars. pour vrai. Je veux le tuer, mais je ne 
peux même pas l'atteindre. '1 me tient à la gor­
ge. il est en train de m'étouffer. 1\ s'a.rrête 
parce Que, s' i J continue, il và me tuer. S' i 1 a­
vait voulu. il ri.u./ta,{.:t. pu me tuer. Je n'aurais 
pas su comment m'en défaire. Je vais me ras5eoir, 
muerte el raide. Je tremble de rage et d' hnpuis­
Sance. Je '1'1WJ!a-i..; pM ;ll c.omment m'en dé6a..iJte. 
S'.i.C ava.<.t voue". Ü IlUJI.<Li..t pu me tue!<. J'en­
tends des paroles aurour de moi: "Un vrai comé­
di en. ça ne s'emporte pas. Un vra j coméd i e.n, ça 
peut faire n'importe quoi, ça demeure serein. Le 
travai l, c 1 est le tra"';~i  1". 
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Je ne suis pas un " v !,,"ai comédien". Je 
suis une casseuse de pièds. Je décide que je 
n'improviserai plus sur ce thème. Je décide 
que je serai ltvoyeuse" dans cette scène, et 
nOll participante active. Je dis: "II n'y a rien 
à faire, si quelqu'un pose la main sur moi, je 
me bats, 'pour vrai". C'est une journée capita­
le dans ma vie. La décision de ne plus travail ­
ler avec des hommes a commencé à germer cette 
journée-là. Qu'est-ce que c'est que cette co­
médie sur le "travail" dont Je suis la bouffon­
ne? Nous ne par Ions pas le même langage. "L"a­
gression ll pour un 'homme et "l'agression" pour 
une femme, ce n'est pas la même chose. Et plus 
tard, quand j'ai fini par di re: "Je ne veux 
plus travailler avec des hommes", j'ai dit aus­
si: "Le jour 00 Je retravai lierai avec des 
hommes, je serai sure de pouvoir tous leur cas­
ser la gùeule, si je veux. L'égalité, je ne la 
conçois pas à moins de ça".·,C'est fait. Au­
jourd'hui; jè suis instructri~e  d'auto-défense 
pour femmes. 
Couches intermédiaires, parallèles et 
imbriquées: Depuis la fondation du l.E.M., j'ai 
été vio.lée à la pointe du couteau, j'ai été 
attaquée une deu~lème  fois au coutèau, et j'ai 
été brutalement agressée dans un bar. (Je ne 
me cite pas en exemple, il y a des femmes qui 
ont subi bien pire.) C'est pourquoi, entre au­
tres, je suis devenue instructrice d1auto-dé­
fense. On me dira que ça n'a rien à voir avec 
des expl'riences de théatre, et je répondrai' 
que ça 'a beaucoup à vo 1r avec mes pe rcept ions, 
avec ma pensée et ma sensibilité et donc néces­
sairement avec mon métier et la façon dont je 
veux le pratiquer. "La vie privée est politi ­
que" comme dl rai t mon amie Nicole Brossard. 
(C'est bizarre d'ailleurs, ie jour de mon viol 
j'avais une répétition du prémier spectacle du 
l.E.M. Après les formalités au poste de police, 
je suis arri'vée pour répéter la première scè­
ne qui compre~ait  une forme de viol. Le comé­
dien préférait ne pas travai 11er cette scène. 
On a donc répété une autre scène 00 le person­
nage-,femme éta j t perturbé pa r des agress ion's 
sexuel les subies'dans son enfance.) Mon viol 
m'a fait comprendre beaucoup de choses (mals 
ça a été long, j'apprends encore). Entre au­
tres, q~e  je ne suis pas une élue et un~  ex­
ëeption. mais bien une femme comme- les autres.
 
Il m'a fait voir aussi le mépris et la haine
 
profonde que les hOfmles ont pour les femmes. 
AI' intérieur de cette même époque, 
j'ai participé au spectacle la nef des sorciè­
res monté par Luce Guilbeault au Théatre du 
Nouveau ~onde. Hon premier vrai spectacle de 
femmes. Uniquement des femmes. Je dois beau­
coup à Luce. Pour la première fois, ,j'ai écrit 
pour le théatre, et c'était important, ça va­
lait quelque chose, les femmes, c'était impor­
tant, ça valait quelque chose. Le spectacle a 
eu un énorme succès. Ce que je ore tiens de cet te 
expérience, cependant, ce n'est pas le senti ­
ment de puissance que donne le fait d'être un 
groupe de femmes qui "réussissent", c1est le 
sentiment d'angoisse qui nous baignait toutes. 
L'angO,isse de Luce qui n'était pas sOre de fai ­
re ce qu' i 1 fallait. l'angoisse de nous comé­
diennes qui disaient des choses aussi énormes 
(jamais, je n'ai autant tremblé sur une scène). 
Et surtout l'angoisse des coulisses. J'ai été 
frappée de voir comment dans un travai 1 de fem­
mes il n'y a pas 'cette cloison étanche qui sé­
pare normalement la vie privée et le travail. 
La comédienne qui arrive avant le spectacle 
terrorisée et pleine de bleus parce que son 
chum la ~at.  La comédienne torturée parce 
qu'elle mène une vie de ménagère avec,ses en­
fants et que,ce qu'elle dit sur la scène ne 
correspond pas du tout avec ce qu'elle vit. 
L'angoisse. L'immense poids à soulever chaque 
soir. Et il ,n'y a pas de refuge. Où tu vas al ­
ler te cacher après, pour oublier? Pour oubl ier 
ce que tu viens de dire? Ce que tu viens de di­
re, ce nlest pas Ille travai l, c'est le tra" 
va i 1" '. Cl es t ta vie qu i con t j nue. 
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6ième couche: Le T.E.M. organi5e un ate­
1ier SUr le travai 1 de l'acteur animé par une' 
comédienne new-yorkaise, Saskia ~oordhoek-Hegt.  
C'est la première fois de ma vie que je rencon­
tre un modèle femme (tous les modèles de ma vue 
aupara~ant  sont des hommes). Cette femme qui est 
plus vlei 1le que moi (c'est' très important) me 
fait fière d'être du sexe féminin. Saskia fait 
partie de ma mythologie pour tbujours. (Tu vois, 
ça existe une mythologie de femme.) 
7ième et dernière'couche: La folie. J'é­
tais en train de jouer le troisième spectacle du 
T.E.M., Essai en trois mouvements.pou r trois 
voix de femmes, ce qu'on appelle aujourd'hui le 
premier spectacle "de femmes" (parce qu' i 1 y a­
vait seulement des femmes, à part Jean-Pierre.) 
Je me souviens d'une jouissance indicible à être 
ce ver de terre au chaud. enfoui sous un énorme 
tas de coussins, rampant et l~rvaire,  de n'être 
qu1un corps avec d'autres corps ~e  femmes, d'a­
voir le droit de me livrer à des sentiments énor­
mes et irrationnels, puisqu'i 1 n'y' avait pas de 
personnages et pas de parole articulée. Cachée 
sous mes coussins, ce nlest plus ma tête qui 
commande, c1est ma voix primitive d'avant la Jo­
gique qui hurle, pleure, fait des jeux gratuits 
et burlesques, c'est mon corps qui se li·vre à 
des grandes colères, qui se bat avec les cous' 
sins, ou qui se laisse avaler tout doucement. Je 
le sais très bien aujourd'hui, c'étai t ma femme 
forte et structurée qui n'en 'pouvalt plus, qui 
voulait disparaître à.jamais, qui se mourait de 
ravissement à être avec des femmes qui 's'abandon­
naient à \.' inconscient. 
Sauf.une. J'avais de grands conflits a­
vec une des comédiennes qui s'est mise à jouer 
la mère sermonneuse et chicanière et jalouse, 
qui ne pouvait pas faire ça et qui ne voulait 
pas faire ci et qui ne comprenait pas pourquoi 
on faisait ça. Elle me gâche mon plaisir. Je dé­
teste ma mère. Je veux Ja tuer. Mais tu ne vas 
pas faire ça. Tu vas détruire le travail. Tais-
toi. Calme-toi. Ce n'est pas de sa faute. tout 
ça c'est une erreur, des malelltendus, de~  pro­
blèmes de communication. Je mien fous. Je la 
déteste. Je veux vivre. J'étouffe. 
Ca va vite. Ca va trop vite. Je travail ­

le trop. En même temps. je particip~  à un ate­
1ier sur le 'travai 1 de l'acteur. Je ne dors
 
plus. Je suis une machine qui marche à cent mi l­

Ies à l 'heure . .Je commence à vo; r des co~teaux  
partout. des couteaux Qui sortent des murs, qui 
s'en viennent me chercher. Je ne peux plus dcr­
mir. Pendant l'atelier, j'ai une révélation: j~  
veux être un canard, je joue le bébé-canard, je 
danse une danse de bébé cnnard. Mais je veux ê­
tre un canard qui est aussi un expert en arts 
martiaux pour pouvoir casser la gueule à Quicon A 
que va m'empêcher de vivre. Je déteste cette 
femo,e qui me 9ache mon plaisir. J'étouffe de.co­
1ère . .Je me bats avec des murs de pierre jusqu'à 
me défoncer les mains et les pieds. Tais-toi. Je 
continue à fai re mon cravai 1 de la façon la pl us 
professionnel le possible. J'étouffe. J'en peux 
plus. J'ai peur des couteaux. 
Je refuse de cont inuer à jouer le specta-. 
cleo Je deviens muette et raide. IIPa' est un oi­
seau de ma 1heur, Pol es t une semeuse de marde 
et de destruction." Je perds la mémoire, je fais 
de l'amnésie complète pendant trois jours. Un 
jOllr. je m'écroule Sur le plancher 2t je ,'e 
peux plus me relever. ~1es  reins sont cassés, je 
ne peux plus marcher. Clest une femme qui mla 
rama~sée,  Qui m1a amenée chez el le, qui mla so:­
9nêe, Qui m'a laissée vivre ma perdition, qui 
ne m'a jetmais jUQée. "Des histoires cie bonnes 
fe~mes.  des emmerdeuses. 11 ne faut pas mêler 
la vie privée et le [r'avai 1. 11 
En termes cl in i QiJes. on nourrël il" dire que 
Olèl "fol ie ll consistai t ell une paranoia aig1lc el 
plusieurs phases de réSlres<j ion grav(~.  Pendant 
deux mois. je n'ai pa'l OIie;, lf':<j piedo;. dehors. Je 
ne peux pJ~s  marcher dan~  Ië\ rue ..Jf': ~i.:;ais: "J(~ 
107 
\0 
\0 
106 
vois. Je vols tout. Les gens veulent me tuer, 
parce qui i Is savent que je vois". Je ne veux 
plus voir. J'~i  des hallucinations, je deviens tac les étaient tous des spectacles d'hommes 
aveugle, je ne peux plus voir. Je suis aveugle (sauf Finalement, spectacle de femmès, dO à l' i ­
Tout est noir. Je ne peux plus voir. J'arrête nitiative de Nicole Lecavalier). même s'ils é­
de manger. Je ne peux plus avaler queduyogourt taient produits par 501: d'hommes, 50:!; de femmes'. 
blanc, doux, liquide. Je veux être un bébé. Je J'entends par là des spectacles façonnés par 
suis un bébé et c'est une femme qui prend soin des visions d'hommes et qui représentent des i ­
de moi. mages parfaitement conventionnel les des deux 
Et puis, ça été long et ça a continué 
sexes.Ca n'existe pas "l'art pur".Tout spectacle 
e~t  le reflet d'une idéologi~.  Dans le cas du 
et je me pensais mieux et j'ai fal t un fi lm et LE.M. (comme de la plupart des théatres d'ai j ­
j'ai recraqué et ça a été jusqu'au scandale pu­ leurs), j 1 s'agit d'une idéologie (tellement 
bIle et encore plus loin jusqu'A la vraie con­ assimilée qu'el le est inconsciente) qui repose 
frontation avec ma vraie mère. J'ai tout cassé sur le pouvoir de l 'homme et l'infériorité de 
dans la maison de ma vraie mère et je .1 lai me­
nacée de mort. Je me suis retrouvée à l'hôpital 
psychiatrique et puis les pi Iules et puis le 
1 
1 
la femme. Je pense au spectacle Lear, et je vois 
la brutalité mascul jne et des plottes de servi­
ce (sauf pour le personnage d'Anne-Marie qui é­
mut isme. tait vraiment original: c'était d'ailleurs' le 
Ilfou", donc ~  110rigine un personnage mascul in, 
Une amie me disait récemment que la tout à fait autonome, qui ne se définissait pas 
"fol ie" se produisait lorsqu'une femme se met­ par rapport aux. autres hommes). Je pense aux 
tait à voir toutes ies injustlces en même temps 
Ma fol ie s'est soldée par le désir de disparaî­
tre, non seulement ~ue  je ne vois plus; mais 
.{
, 
12 heures d' improvisatfon avec Robert Gravel et 
Gi 1les Renaud et je vois une démonstration par­
faite de l'idéologie viri le (on joue aux pilo­
que plus jamais personne ne pose le regard sur 
moi. Parce que dans le regard qu'on pose sur 
tes d'avion, aux explorateurs qui caplurent une 
ba 1e i ne. ba 1e i ne feme Ile s' i 1 vous pl aÎ t, ... ) . 
moi, je vois ma propre ignominie. Il y a eu des 
exceptions: le regard de Id femme qui m'aimait Dans Zoo, qui était un spectacle présen­
et me soignait, le regard de ma soeur, le' re­ tant un zoo humain (avec des humains en cage), 
gard de certaines femmes pendant le tournage du une des cases présentait une personne ayant su­
fi lm et des patientes à l 'hôpital psychiatrique. bi un accident grave de voiture. Cette personne 
Et j'acceptais ces regards de femmes parce que était une femme, ensanglantée et râlante, la ju­
je voyais en el les la même ignominie. IITu vois, pe relevée, les jambes écartées, les bas de ny­
on est parei 1 .11 lon déchi rés, 'des croüt'es de sang collées sur 
les cuisses. Pourquoi une femme? Il y a plus 
d1hommes, qui subissent des accidents de voi"­
LES SPECTACLES DU T.E.M. tures que de femmes. Pourquoi avoir choisi une 
femme pour rempl ir cette case? Ce n'est pas un 
choix inconscient. 
I\près ma cri.se. j lai arrêté d.e travai l ­
Ier au théatre pendant un an et demi. Mais, j'ai 
beaucoup réflkchi ei j'ai beaucoup observé et En ce qui concerne L.N.I. (Ligue.Natio­nale d'Improvisation), qui par ai Ileurs. repose 
j'ai vu tous les spectacles du T.E.M. Ces spec­ sur une très bonne id~e.  je suis suprêmement é­
nervée par l 'uti 1isation du jeu de hockey qui 
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est un jeu exclusivement masculin et super vI­ qu'est-ce qu'elles vont faire? Vont-elles elles 
ril. Je trouve ridicule de voir des femmes sur aussi explorer le "héros"? (En général, c'est 
I~  glace qui font comme si c'était tout à fait ce qui arrive. ) Et si elles veulent trai ter de 
normal, alors que. de toute Façon les postes de "1 'héroine"? Qu'est-ce que ça peut vouloir dire 
di rection sont occupés par des hommes (i 1 n'y pour une femme ''l'héroïne"? On voi t tout de 5U.­
a pas d'arbitres femmes et les entraîneurs sont te l'immense différence de point de vue. Les 
en vaste majorité des hommes). Je suis choquée 
lorsque je vois des équipes d'hommes et de fem­
meS qui font semblant qu'i 1s sont égaux alors ·1 1 
hOlffJ1es et les felTJlles ont des passés di fférents, 
des éducations différentes, des réalités d'expé­
riences très distinctes qui les séparent depuis 
qu'ils me présentent, pour la plupart, des ima­ 1 le début des temps. 
ges parfaitement stéréotypées de l'un et l'autre 
s.exe. En cette époque de l 'histoire, je ne 
crois absolument pas à l'égalité (ça viendra sO­
Dans En pleine table, il Y avait trois rement un Jour mais je serai probablen~nt  morte). 
hommes et trois femmes. Les seuls personnages Inut i le de fai re semblant. dès qu'une femme se 
intêressants. actifs, qui prenaient de la place trouve dans un groupe d'hommes, elle e~t  en posi­
étaient des hommes. Les femmes étaient carrément tion dl inférieure et de minoritai~e, même si le 
.inexistantes. Dans Orgasme 1 et Orgasme Il, on partage des sexes est 50 - 50. Pour que les fem­
assistait à une démonstration de la conception mes pu i ssent Se fa ire entendre 1 il faut qu 1 e 11 eS 
masculine de la sexualité. c'est-à-dire une im­ dominen·t, qu'elles soient en majori té entre. el ­
mense farce où tout est dérisoire, ridicule, ab­ les, qu'elles façonnent elles-mêmes leurs propres 
surde, sans import~H"',:e,  laid, sale (il y avait entreprises. Pour la bonne raison que les femmes 
des tentatives d'Anne-Marie et d'Alice dans Or­ portent aussi en elles j'idéologie patriarcale, 
gasme 1 de montrer autre chose, mais c'était-­ et qu'en situation IImixtes", c'est celle-ci qui 
noyé dans le bordel général). Je trouve inconce­ est la plus forte et que, par définition, elle 
vable que des femmes fassent un spectacle sur la inhibe la création féminine. 
sexuéll i té avec des hommes en Si imag i nan t qu 1 ils 
traitent sur un pied d'égalité. La sexualité est Je ne dis pas qu'il est impossible de 
un des hauts 1ieux de l'oppression féminine travailler avec des hommes. Je dis que c'est 
(voi r le Rapport Hi te, ~_"iol  de Susan 8rrn·",­ très difficile et que ça prend des conditons et 
mi 11er). Il y a des choses qu'on ne peut pas pas­ des ententes particulières et beaucoup de vigi­
ser sous silence. lance. (Ca demande d'abord qu'on reconnaisse le 
problème: que les femmes sont effectivement op­
Mes conclusions sont claires: le~  femmes primées. Cette reconnaissance est archi-rare, et 
qui travai lIent dans des groupes mixtes se font chez les hommes et chez les femmes.) Pour le mo­
,ravaler" par 11 idéologie mâle ambiante et elles ment, moi, j'ai besoin de vérifler·des choses et 
se trouvent à servi r' des images qui ne· viennent je ne peux le faire qulavec des femmes. En ce 
pas d'elles et qui souvent sont dégradantes pour sens, le spectacle A ma mère, ~  ma mère, à ma 
la femme. Je ne vois absolument pas comment un mère. à ma voisine a été le test suprême. Ou je 
groupe d1hommes et de femmes peuvent slentendre me ferme la gueule pour toujours, ou je décide· 
sur l'exploration d'un thème, quel qu'il soit. ce que je veu~  faire dans ce métier. A ma mère 
Prenons par exemple le thè~e  du héros. Pour le. mla confirmée et mla motorisée. 
hommes, ça va de soit. on imagine tout de suite 
les imaqes qui peuvent naître. Mais les femmes. ·.Je veux faire un théatre féministe, 
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c'est-à-dire un théatre Qui affirme l'existence 
d'une culture et d'une histoire de femmes com­
sociale, politique. économique. Entre autres, 
il faut transformer notre métier pour qu' i 1 
tienne compte de nos réalités (je pense, par 
plètement occultées, refoulées. Ignorées jus­ exemple. aux femmes qui ont des enfants et qui 
Qu'à nos jours. Un théatre Qui conscient Ise sont pénalisées et oStracisées). 
mais aussi qui exalte. Un théatre fondé sur 'la 
découverte d'une mythologie enfouie. C'est pas faci le. C'est même long et 
compliqué. (Je remarque que les deux specta­
Je sais Que cette mythologie existe cles faits uniquement par les femn~s  au T.E.M. 
parce Que je J'al vue à l'oeuvre chez moi ·et ont.été le produit de longues périodes de pré~  
chez d'autres femmes. Dans A ma mère. en tra­ paration, trois mois au moins, par opp'osition 
vaillant avec l'inconscient (au moyen de jeux aux autres spectacles qui se montaient aSsez 
du hasard et de rêves éve~llés).  nous avons é­ rapidement et, je crois, avec beaucoup plus de 
té témoins de liens et de recoupements absolu­ légèreté de coeur'.) Il est certain que des fem' 
ment Inouls. Ca a confirmé ce .que je pensais: mes qui décident de créer seules son~  en butte 
il existe un inconscient collectif fêminin. à leur apprentissage d'impuissance. d'incompé­
Clest cette source, ce fonds commun Que je veux tence, de non-confiance en soi.. On ne. renverse 
dévoiler et exploiter. (On a déjà dit Que la pas un héritage mi IJénaire en deux semaines. 
femme était un continent noir; Je pressens Que Donc, c1est long et c'est dur et on pleure et 
ce continent perdu contient de grands archéty­ on doute et on a peur. 
pes. ) 
Je suis poursu,v,e par Ja peur. Je la 
J'ai ouvert la porte d'un placard ou­ vois partout, dans mon histoire, dans mon pré­
blié au fond d'une maison abandonnée et des sent, à tous les coins de rues. (Le 7 novembre 
millions de choses sont en train de me débou­ dernier, alors que je participais à un piqueta­
ler sur la tête. Je découvre d'abord un poten­ ge contre la violence faite aux f~nvnes.  je me 
tiel créateur Insoupçonné, comme si je me dé­
faisais d'une longue cenSure. Tout le temps de ~\  suis fait brutaliser par les policiers de l'es" couade anti-émeute et emprisonner avec 56 au­
la préparation de A ma mère, j'al été ravie et tres mani festantes et mani festants. Il n'y .71 
étonnée par un imaginaire complètement Impudi­ pas de quoi me rassurer.) Dans. mes cours ci' all ­
Que et effronté. Et je trouve la solidarité et to-défense pour femmes. pour combart re cetr~  
l'urgence et un courage et une puissance redou­
tables. Je tremble encore.quand je pense à la 
peur, je parle ê mes étudiantes d'un instin~t  
de survie perdu et qu' i i faut (('trouver, je 
violence qui sortait de Louise dans la scène de parle aussi de la guerrière qui croi t toujours 
la mise à mort de la mère (et j'en sais quel­ à SOn pouvoir personnel, quelle que ~oit  la si­
Que chose, c'est moi Qui jouais la mère). Et tuation. même la plus dé<espérée. 
j'imagine déjà de nouvelles méthodes de tra­
vai 1 pour aller encore plus loin. Je crois qu';,u tl1êatre. je dis ln même 
chose. Triompher de la peur et de Il jNlpuiS$ ..~n­
Et ça déborde le cadre artistique. ce. Plus jamais, je np. serai muette el raid~.  
Pour la première fois, je commence' à sentir la 
continuité. la conséquence, la concll iation 
entre la vie privée et la vie publique. Je veux 
Prochain spectacle: c;;ur la terreur. et 
~ussi  peut-~tre  un autre ... sur les autrt1che-s. 
travailler avec des femmes engagées dans une 
recherche non seulement esth~tique  mais aussi 
Pol Pelletier 
\12 f 113 
....... 
o 
N 
BIBLIOGRAPHIE 
Note: Cette bibliographie contient d'abord la liste des documents étudiés pour chaque troupe, 
puis les autres livres et articles consultés. Les ouvrages de Gérald Sigouin et Marie­
Andrée Brault répertoriés dans cette seconde partie contiennent des dossiers de 
presse très bien documentés sur le Théâtre Euh! (p. 284-288) et le Théâtre 
expérimental de Montréal (p. x-xvii), respectivement. 
a. Corpus étudié 
al. Grand Cirque Ordinaire 
Bélair, Michel. 1970. « R. Cloutier et 'Jeanne d'Arc' : Letit be ». Le Devoir (Montréal), 15 
juin, p. 10. 
Bérubé, Jocelyn. 1969. « Extraits du "Journal de bord 1969" du Grand Cirque Ordinaire ». 
Tel que reproduit dans l'ouvrage de Guy Thauvette (voir section b). Rédigé entre le 
13 novembre et le 22 novembre 1969. 
Chevrier, Pierrette. 1974. « Le Grand Cirque Ordinaire (Entretien) ». Entrevue avec Paule 
Baillargeon. Stratégie, no 9 (été), p. 35-40. 
Cloutier, Raymond. 1969. « Se servir du théâtre ». Lettre rédigée en septembre 1969 et 
adressée à Albert Miliaire, alors directeur artistique du Théâtre populaire du Québec. 
La lettre compte vingt feuillets numérotés. Publiée dans Cahiers de théâtre JEU, no 5, 
printemps 1977, p.27-30. 
-------- . 1973. « Petite histoire ». Historique de la troupe publié dans le progranune de 
L'Opéra des pauvres (création: février). Tel que reproduit comme première partie de 
la « Petite histoire» publiée dans Cahiers de théâtre JEU; no 5 (printemps), p. 7-12 
(voir ci-après). 
-------- . 1977. « Petite histoire ». Cahiers de théâtre JEU, no 5 (printemps), p. 7-16. 
David, Gilbert, Lorraine Hébert et Yolande Villemaire. 1977. « Entretien(s) ». Cahiers de 
théâtre JEU, no 5 (printemps), p. 17-91. 
Frappier, Roger. 1970. Le Grand Film Ordinaire. Prod. Roger Frappier. Montréal: Faroun 
Film (distributeur). Vidéocassette VHS, 79 min, son, couleur. 
104 
a2. Théâtre Euh! 
Arbic, Thérèse, Léandre Bergeron et Céline Saint-Pierre. 1975. « Un théâtre de guérilla dans 
les rues de Québec ». Chroniques, vol. l, no 5 (mai), p. 6:'16. 
Sigouin, Gérald. 1975. «Interview du Théâtre Euh !». Enregistrée à Québec le 16 octobre 
1975. Retranscrite dans Sigouin, 1982, p. 223-237 (voir section b). 
Théâtre	 Euh! 1971a. « Une foi en l'homme créateur ». Manifeste signé par Marie-France 
Desrochers, Marie-Renée Charest, Clément Cazelais et Marc Doré. Le Soleil 
(Québec), 14 août, p. 35. 
-------- . 1971 b. « Le théâtre québécois et le théâtre au Québec ». Manifeste signé par Marie­
France Desrochers, Marie-Renée Charest, Clément Cazelais, Marc Doré et Jean 
Bauer. Presqu'Amérique, vol. 1, no 2 (novembre-décembre), p. 15-17. Tel que 
reproduit dans Cahiers de théâtre JEU, n07 (hiver 1978), p. 50-58, précédé d'une 
présentation de Gilbert David. 
-------- . 1972a. « V'là les fous du Théâtre Euh! à Paris ». Presqu'Amérique, vol. l, no 6 
(avril), p. 23-30. 
-------- . 1972b. « Le théâtre politique et parallèle dans le monde ». Presqu'Amérique, vol. l, 
no 9 (septembre), p. 31-34. 
-------- . 1972c. «.Euh! ». Nord, numéro thématique sur Le théâtre au Québec: 1950-1972, 
no 4-5 (automne-hiver), p; 47-58. 
-------- . 1973. « Le Théâtre Euh! en Algérie ». Jeune Théâtre, vol. 2 no 3, inséré dans 
Québec-Presse, 2 décembre, p. 20. 
--------.1975. « Du clown ». Jeune Théâtre, vol. 4, no 6 (avril), p. 9-16. 
-------- . 1978. « L'esthétique théâtrale ». Cahiers de théâtre JEU, no 8 (printemps), p. J 14­
118. Rédigé en septembre 1977. 
Théâtre Euh !, La Gaboche, Les Gens d'en bas, Le Tic Tac Boom. 1975. « Manifeste pour un 
théâtre au service du peuple », Lu le 5 décembre 1975 au XVIIIe Congrès de l'AQJT, 
Conservatoire de Québec. Tel que reproduit dans Cahiers de théâtre JEU, no 7 (hiver 
1978), p. 79-88, précédé d'une présentation de Gilbert David. 
Véronneau, Pierre. 1975. « Le Théâtre Euh ! ». Stratégie, no Il (printemps-été 1975), p. 46­
57. 
105 
a3. Théâtre expérimental de Montréal 
Note: Le lecteur intéressé par la lecture de la revue Trac: Cahier de théâtre expérimental 
pourra en consulter les copies conservées à la Bibliothèque nationale du Canada à 
Montréal (Collection nationale, section Revues, réf. PER T-140). Les textes présentés 
dans cette bibliographie sont éeux auxquels nous faisons référence dans notre texte. 
Anonyme. 1978. « Introduction ». Attribuable au comité de rédaction de Trac Femmes. 
Cahier de théâtre expérimental (décembre), p. 3-5. 
Claing, Robert. 1976. « Les relations hommes-femmes (texte critique) ». Trac. Cahier! de 
théâtre expérimental (décembre), p. 56-60. 
-------- . 1977. « Sur le Théâtre expérimental de Montréal. Avril 1977 ». Trac. Cahier II de 
théâtre expérimental (avril), p. 3-5. 
-------- . 1978. « L'évolution du théâtre québécois des origines à maintenant (essai) ». Trac. 
Cahier III de théâtre expérimental (mars), p. 18-26. 
Gagnon, Dominique. 1978. « De l'image et de la réalité ». Trac Femmes. Cahier de théâtre 
expérimental (décembre), p. 54-56. 
Gravel, Robert. 1976. « J'ai donné ma jeunesse au t.e.m. inc. Premier chapitre: Une certaine 
connivence». Trac. Cahier 1 de théâtre expérimental (décembre), p. 3-16. 
-------- . 1977a. « Prise de position véhémente ». Trac. Cahier II de théâtre expérimental" 
(avril), p. 6-1 L 
-------- . 1977b. « J'ai donné ma jeunesse au t.e.m. ine. Deuxième chapitre: Le sublime et le 
dégueulasse ». Trac. Cahier II de théâtre expérimental (avril), p. 135-144. 
--------. 1978. « Zoo: Dossier ». Trac. Cahier III de théâtre expérimental (mars), p. 30-43. 
-------- . 1978. « J'ai donné ma jeunesse aU.t.e.m. inc. Troisième chapitre: Nous pensâmes à 
Hercule! ». Trac. Cahier III de théâtre expérimental (mars), p. 73-75. 
Laprade, Louise. 1978. «. À ma petite fille ». Trac Femmes. Cahier de théâtre expérimental 
(décembre), p. 73-79. 
Lavoie, Pierre. 1976. «Liaison »~ Trac. Cahier 1 de théâtre expérimental (décembre), p. 62. 
-------- . 1978. « Bilan '77 ». Trac. Cahier III de théâtre expérimental (mars), p. 49-53. 
106 
Lecavalier, Nicole. 1977. « Garden Party: Comptes rendus ». Trac. Cahier II de théâtre 
expérimental (avril), p. 50-101. 
------- . 1978. « Présentation et étude des trois spectacles ». Trac Femmes (décembre), p. 6­
39. 
Pelletier, Francine, 1978. « L'art versus le féminisme (ou mon cul entre deux chaises) ». Trac 
Femmes. Cahier de théâtre expérimental (décembre), p. 57-72. 
Pelletier, Pol. 1978. « Histoire d'une féministe ». Trac Femmes. Cahier de théâtre 
expérimental (décembre), p. 92-113. 
Provencher, Anne-Marie. 1978. « Octobre 78 ». Trac Femmes (décembre), p. 41-47. 
Ronfard, Jean-Pierre. 1976a. « Regard sur le t.e.m. (septembre 1976) ». Trac. Cahier 1 de 
théâtre expérimental (décembre), p. 19-21 .
 
. 1976b. « L'esthétique théâtrale (entrée de clowns) ». Trac. Cahier 1 de théâtre
 
expérimental (décembre), p. 21-28.
 
-------- . 1978a. « Sacrée critique ». Trac. Cahier III de théâtre expérimental (mars), p. 3-6. 
-------- . 1978b. «Bilan '77 ». Trac. Cahier III de théâtre expérimental (mars), p. 54-58. 
Théâtre expérimentaI de Montréal. 1978. « Divagations ». Cahiers de théâtre JEU, no 8 
(printemps), p. 118-121. Rédigé en septembre 1977. 
b. Autres articles et ouvrages de référence 
Aslan, Odette. 2005. L'acteur au XXe siècle: éthique et technique. Édition remaruée et 
augmentée. Vic-la-Gardiole (France) : L'Entretemps, coll. Les voies de l'acteur, 490 
p. 
Bélair, Michel. 1973. Le nouveau théâtre québécois. Montréal: Leméac, 205 p. 
Boal,Augusto. 1993. Jeux pour acteurs et non-acteurs. 8c éd. Traduit du brésilien par 
Régime Mellac. Paris: La Découverte / Poche, 260 p. 
107 
Brault,	 Marie-Andrée. 1999. « Théâtre Expérimental de Montréal et Nouveau Théâtre 
Expérimental: vingt ans de recherche théâtrale ». Mémoire de maîtrise, Montréal, 
Université de Montréal, 123 f. 
--------.2004. « Les enfants du NTE ». Cahiers de théâtre JEU, no 110 (premier trimestre), p. 
128-133. 
eBrecht, Bertolt. 1978. Petit organon pour le théâtre suivi de Additifs au petit organon, 3
édition, traduction et édition par Jean Tailleur. Paris: L'Arche, 116 p. 
Cambron, Micheline. 1989. Une société, un récit. Discours culturels au Québec (1967-1976). 
Montréal: L'Hexagone, coll. Essais littéraires, 204 p. 
Charrière, Patrick. 1990. « Improvisation au théâtre et matches d'improvisation ». Thèse de 
doctorat, Bordeaux, Université de Bordeaux III, 502 p. 
Cloutier, Raymond. 2003. Théâtre chanté. Paroles pour le Grand Cirque Ordinaire. 
Outremont : Lanctôt Éditeur, 150 p. 
Collectif, sous la direction de Maryvonne Saison (compi!.). 1977. « L'Envers du décor ». 
Numéro thématique de la Revue d'esthétique publiée avec le concours du Centre 
national de la Recherche scientifique. Paris: Union générale d'éditions, coll. 10-18, 
443 p. 
Couture, Élisabeth. 1997. « Relations entre processus de création théâtrale et spectacle 
théâtral: Helter Skelter de MOMENTUM ». Thèse de doctorat, Québec, Université 
Laval, 400 f. 
Dansereau, Anne et Yves Masson. 1980. « Cinq collectifs de création théâtrale au Québec: 
méthodes de création, modes de fonctionnement ». (Théâtre de Quartier, le Panninou, 
le Théâtre de Carton, la Grosse Valise et le Théâtre du Sang Neuf.) Mémoire de 
maîtrise, Sherbrooke,Université de Sherbrooke, 276 p. 
David, Gilbert. 1988. « Un nouveau territoire théâtral 1965-1980 ». In Legris, Renée, Jean­
Marc Larrue, André-G. Bourassa et Gilbert David, La théâtre au Québec 1825-1980, 
p. 141-164. Montréal: VLB. 
--------.	 1991. « Le cru et le cool ». In Les arts et les années 60, sous la dir. de Francine 
Couture, p. 121-132. Montréal: Tryptiques. 
--------.	 1998. « L'offensive du théâtre théocentrique. Le messianisme des clercs entre la 
Crise et l'après-guerre ». L 'Annua,ire théâtral, no 23, p. 38-52. 
108 
Davis, Ronny. 1975. The San Francisco Mime Troupe: The first ten years. Palo Alto 
Ramparts Press, 220 p. 
Des Landes, Claude. 1977. «Productions et documents». Théâtrographie du Grand Cirque 
Ordinaire. Cahiers de th~âtre JEU, no 5 (printemps), p. 92-103. 
Dutil, Christian. 1982. « Vers une transformation du processus de la création collective en 
théâtre au Québec ». Mémoire de maîtrise, Sherbrooke, Université de Sherbrooke, 
185 f. 
Gagnon, Charles. 2008. EN LUTTE! Écrits politiques volume II 1972-1982. Montréal: Lux, 
300 p. 
Gagnon, Gabriel et Marcel Rioux. 1988. À propos d'autogestion et d'émancipation: deux 
essais. Québec: Institut québécois de recherche sur la culture, 190 p. 
Garneau, Jean-François. 1986. « Le grand retour extraordinaire ». Québec-Rock, no 106, p. 
31-32. 
Gauvreau, Claude. 1970. « Réflexions d'un dramaturge débutant ». Possiblement écrit pour le 
programme de La charge de l'orignal épormyable, production du Groupe Zéro. Tel 
que reproduit dans Cahiers de théâtre JEU, no 7 (hiver 1978), p. 20-37. 
Godin, Jean-Cléo. 1980. « Un Grand Cirque (peu) Ordinaire) ». In Théâtre québécois II. 
Nouveaux auteurs, autres spectacles (en collaboration avec Laurent Mailhot), Ville 
LaSalle, Hurtubise HMH, 1980, p. 77-88. 
Gruslin, Adrien. 1977. « Un éclairage trop discret ». Le Devoir (Montréal), 24 mai, p. 9. 
Guevara, Ernesto. 2001. Textes militaires. Paris: La Découverte, 364 p. 
Hébert, Lorraine. 1976. « La fonction de l'acteur québécois dans la création collective ». 
Mémoire de maîtrise, Montréal, Université de Montréal, 152 p. 
-------- . 1977. « Pour une définition de la création collective ». Cahiers de théâtre JEU, no 6 
(été-automne), p. 38-46. 
Jubinville; Yves. 1998. « La traversée du désert. Lecture discursive des Cahiers des 
Compagnons ». L'Annuaire théâtral, no 23, p. 90-106. 
LaITUe, Jean-Marc. 2001. « La création collective au Québec ». In Dominique Lafon (dir.), Le 
théâtre québécois 1975-1995, collection Archives des lettres canadiennes, tome X, p. 
151-177. Montréal: Fides. . 
Lavigne, Louis-Dominique. 1976. « Scission et travail à l'AQJT ». Cahiers de théâtre JEU, 
no 1 (hiver), p. 9-16. 
109 
Lecoq, Jacques, Jean-Gabriel Carasso et Jean-Claude Lallias. 1997. Le corps poétique. Un 
enseignement de la création théâtrale. Paris: Actes Sud, coll. Papiers, 172 p. 
Lévesque, Robert. 1993. Entretiens avec Jean-Pierre Ronfard suivis de La leçon de musique 
1644. Montréal: Liber, coll. De vive voix, 176 p. 
Pavis, Patrice. 1980. Dictionnaire du Théâtre. Paris: Éditions sociales, 482 p. 
Pelletier, POl. 1995. Joie. Montréal: Éditions du Remue-ménage, 103 p. 
Plante, Raymond (avec la collaboration d'Yvon Leduc). 2004. Robert Gravel : les pistes du 
cheval indompté. Montréal: Les 400 coups, 301 p. 
Ricard, François. 1994. La génération lyrique. Essai sur la vie et l'œuvre c/es premiers-nés du 
baby-boom, 2e éd. Montréal: Boréal, 282 p. 
Rioux, Marcel. 1976. « Les possibles dans une période de transition ». Possibles, vol. 1 no 1 
(automne), p.3-8. 
-------- . 1990. Un peuple dans le siècle. Montréal: Boréal, 448 p. 
Ronfard, Jean-Pierre. 1981. « Plaidoyer présenté à l'Union de des Artistes en faveur de 
l'autogestion comme mode de création théâtrale ». Pratiques théâtrales, no 13 
(automne), p. 63-70. 
Rosanvallon, Pierre. 1976. L'âge de l'autogestion. Paris: Éditions du Seuil, coll. Politique, 
192 p. 
Roy, Lise. 1980. « La création collective : vécue par des troupes de théâtre etdes groupes 
populaires ». Mémoire de maîtrise, Sherbrooke, Université de Sherbrooke, 167 p. 
Saint-Pierre, Annie. 2003. Jean-Pierre Ronfard: sujet expérimental. Montréal: UQAM 1 
Télé-Québec. Prod. Josette Féral et Paul Tana. Vidéocassette VHS, 60 min, son, 
couleur. 
Sigouin, Gérald. 1982. Théâtre en lutte: le Théâtre Euh! Montréal: VLB éditeur, 310 p. 
Tadros, Jean-Pierre. 1971. « Jeanne d'Arc prise entre fanfares et matraques ». Le Devoir 
(Montréal), 6 février, p. 12. 
Thauvette, Guy. 1991. T'es pas tannée, Jeanne d'Arc ? Montréal: Les Herbes Rouges 1 
Théâtre, 270 p. 
Vaillancourt, Lise. 1985. «Montrer l'ensemble d'un monde vu et réalisé par des femmes ». 
Cahiers de théâtre JEU, no 36, p. 67-69. 
110 
Villemaire, Yolande. 1974: « Le Théâtre d'la Shop : un théâtre militant ». Hobo/Québec, no 
18, (avril-mai), p. 6-10. 
Villemure, Fernand. 1976. « Aspects de la création collective dans le théâtre québécois ». 
Texte dactylographié, Saint~-Foy, 174 p. 
----~--- . 1977. « Aspects de la création collyctive au Québec ». Cahiers de théâtre JEU, no 4 
(hiver), p. 57-71. 
Warren, Jean-Philippe. 2007. Ils voulaient changer le monde. Le militantisme marxiste­
léniniste au Québec. Montréal: VLB, collection Études québécoises, 252 p. 
